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Vorwort 



Dieser Band zu Hindemiths großen Bühnenwerken ist der erste in einer 
Trilogie; Band II ist den großen Vokalwerken, Band III den großen 
Instrumentalwerken des Komponisten gewidmet. Das Attribut 'groß' 
bezieht sich dabei auf die Bedeutung einer Komposition einerseits in der 
Rezeptionsgeschichte von Hindemiths Gesamtwerk, andererseits in der 
stilistischen Entwicklung des Komponisten. 

Die Interpretationen von Text und Musik wollen bewusst auch Leser 
ohne musiktheoretische Kenntnisse ansprechen; auf Fachjargon und kom- 
plizierte harmonische bzw. tonale Analysen wurde daher verzichtet. Der 
Schwerpunkt liegt auf einer Darstellung der wichtigsten Komponenten und 
des kulturgeschichtlichen Hintergrundes eines Werkes, dem Hinweis auf 
interessante Quellen und nicht sofort erkennbare Zitate sowie einer den 
einzelnen Symbolen Rechnung tragenden Deutung der Gesamtaussage. 

Ich danke dem Hindemith-Institut in Frankfurt und seinem Direktor, 
Herrn Dr. Giselher Schubert, für ihre freundliche Unterstützung bei meinen 
über einen Zeitraum von etlichen lahre verteilten Nachforschungen in den 
unzähligen Skizzen, Notizen und Briefen des Komponisten, anhand derer 
sich rekonstruieren lässt, mit welcher Gründlichkeit er insbesondere im 
Fall seiner beiden historischen Protagonisten Matthias Grünewald und 
Johannes Kepler sowohl die historischen und familiären Umstände als auch 
die künstlerischen bzw. naturwissenschaftlichen und religiösen Gedanken 
recherchierte. 

Frühere Darlegungen meiner Gedanken zu einigen der in diesem Buch 
behandelten Werke finden sich in The Temptation of Paul Hindemith: 
Mathis der Maler as a Spiritual Testimony (Pendragon Press, 1998), "Two 
Mallarme Poems and Their Way through Music and Dance", in Musical 
Ekphrasis: Composers Responding to Poetry and Painting (Pendragon 
Press, 2000), insbesondere S. 469-494 und 523-543, "Keplers Gedanken- 
welt in Hindemiths Musik," Hindemith- Jahrbuch XXXIII/2004, S. 54-122 
und The Musical Order of the World: Kepler, Hesse, Hindemith (Pendragon 
Press, 2005). 
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Einleitung 



Paul Hindemith hatte sehr früh eine enge Beziehung zur Opernbühne. 
Kurz vor seinem 20. Geburtstag wurde er Konzertmeister im Orchester der 
Frankfurter Oper; 1924 heiratete er die Tochter seines Kapellmeisters, 
Gertrud Rottenberg. Doch war das Theater keineswegs sein einziges 
Tätigkeitsfeld. Neben dieser offiziellen Anstellung spielte er in Bars und 
Cafes ebenso wie in den Kammermusiksälen Frankfurts, seit 1921 mit dem 
Amar-Quartett, und verbrachte jede noch freie Minute mit Komponieren. 
Die oft in den Nachtstunden produzierte Ausbeute war so reich und kam 
derart vollständig geformt ans Licht, dass ein Zeitgenosse damals über ihn 
sagen konnte: "Er schafft Musik, wie ein Baum Früchte trägt."' Der Leiter 
des Schott- Verlags war von der Begabung des jungen Komponisten so 
überzeugt, dass er ihm bereits 1922 ein regelmäßiges Gehalt anbot. Dies 
ermöglichte Hindemith, seine Konzertmeisterstelle aufzugeben und sich 
hauptamtlich dem Komponieren zu widmen. Damit begann eine Periode 
künstlerischer Freiheit, die der erst 27jährige nicht zuletzt nutzte, um seine 
Allgemeinbildung zu vervollständigen: Binnen weniger Jahre erarbeitete er 
sich die Basis der äußerst gründlichen literarischen und kulturellen Kennt- 
nis, die sein ganzes weiteres Werk kennzeichnen. In dieser Zeit begannen 
auch seine Sprachstudien, die ihm später nicht nur den unproblematischen 
Einstieg als Professor an der Yale Universität, sondern auch Kontakte zu 
französisch- und italienischsprachigen Künstlern ermöglichten und, worauf 
Hindemith besonders stolz war, ihm erlaubten, Boethius und Augustinus 
im lateinischen Original zu lesen. 

Seine ersten Bühnenwerke entstanden bereits in den letzten Jahren 
seiner Anstellung an der Frankfurter Oper. Sein Debüt-Projekt aus drei 
Einaktern machte die musikinteressierte Welt mit einem Schlag auf den 
jungen Komponisten aufmerksam. Über mehr als vier Jahrzehnte verteilt 
entstanden dann musikdramatische Werke mit oder ohne Gesang, mit oder 
ohne Tanz, für die reale oder die nur medial im Hörfunk vermittelte 
Bühne; noch in seinem Todesjahr plante er weitere einaktige Opern. Die 
folgende Aufstellung vermittelt einen Überblick: 

'Alfred Einstein, "Paul Hindemith," Modern Music 3 (1927), S. 21. 
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Mörder, Hoffnung der Frauen - Operneinakter (1919) 

Das Nusch-Nuschi - Operneinakter (1920) 

Sancta Susanna - Operneinakter (1921) 

Der Dämon - Tanzpantomime (1922) 

Das triadische Ballett - Ballett (1926) 

Cardillac - Oper (1926/1952) 

Hin und zurück - Sketch mit Musik (1927) 

Neues vom Tage - lustige Oper (1929/1953) 

Mathis der Maler - Oper (1935) 

Nobilissima Visione — Tanzlegende (1938) 

Die vier Temperamente - Ballett (1940) 

Herodiade - Ballett / Rezitation für Kammerorchester (1944) 

Die Harmonie der Welt - Oper (1957) 

The Long Christmas Dinner - Operneinakter (1960) 

Die musikdramatisch behandelten Themen reichen vom Spielerischen, 
Spöttischen und Provokativen bis zum Ernsten und religiös Gestimmten, 
von zeitspezifischen Sujets und historischen Porträts bis zu Allegorien und 
Märchen. Hindemith wählte repräsentative Texte seiner Zeit, arbeitete ge- 
legentlich auch direkt mit Dichtern (Bertolt Brecht, Thornton Wilder), 
bildenden Künstlern (Oskar Schlemmer) oder Tänzern (Leonide Massine) 
zusammen, schrieb jedoch die Texte seiner zwei größten Opern selbst. 

Hinsichtlich des dramatisch und visuell Wirksamen konnte Hindemith 
auf für einen Komponisten eher ungewöhnliche eigene Erfahrungen zurück- 
greifen. Zwischen dem 18. und 25. Lebensjahr hatte er acht Theaterstücke 
geschrieben, diese mit viel Erfolg in seinem großen Freundeskreis aufge- 
führt und in einer Mappe mit der selbstironischen Aufschrift "Dramatische 
Meisterwerke" gesammelt. 2 Bei den von Energie, Ideenreichtum und Über- 
mut strotzenden Jugendwerken handelt es sich um skurrile Krimis, die zum 
Teil im Musikermilieu spielen. Ihre Titel sind "Die Tragödie im Kino" 
(1913), "Das Leben dringt in die Zelle - Das Morgenlied des Klosterbruders 
Cäsus" (1914), "Der verschleierte Raub" (1914), "Im Dr. H.C." 3 (1916), 
"Abdul Rednils Träumereien" (1916/17), "Todtmoosiana" (1917), "Winter 
1919" (1919) und "Der Bratschenfimmel" (1920). 

2 

Vgl. hierzu Friederike Becker, "Singspielhalle des Humors. Zu den Dramatischen 
Meisterwerken Paul Hindemiths", in Hindemith- Jahrbuch XVIII (1989), S. 5 lff. Seit 1999 

sind die Dramatischen Meisterwerke bei Schott (Mainz) als Leihmaterial zugänglich. 

3 

' Die doppeldeutige Abkürzung verknüpft den doctor honoris causa mit dem "Dr. Hoch- 
schen Conservatorium", an dem Hindemith seine musikalische Ausbildung erhielt. 
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Einem zweiten wichtigen Aspekt der Bühnenkunst, dem des visuellen 
Eindrucks und Arrangements, widmete Hindemith sich im Verlauf seines 
Lebens in einer schier unendlichen Zahl witziger Zeichnungen. Susanne 
Schaal erwähnt im Vorwort der Publikation Paul Hindemith. Der Komponist 
als Zeichner 4 , dass allein im Nachlass 350 Blätter von Hindemiths Hand 
gefunden wurden; dazu kommt die unübersehbare Vielfalt an Skizzen und 
Grußkarten, die er verschenkte. 

Sehr früh schon taucht auf diesen Zeichnungen der liebevoll buschig 
skizzierte Löwe auf, der Hindemith für die im Sternzeichen Leo geborene 
Gertrud als Kosename und Wappentier diente. So sitzen der Komponist 
und seine allegorisch verwandelte Frau ganz rechts an einer Tafel, die mit 
den Requisiten von Tannenbaum, Truthahnbraten und beschrifteter Tisch- 
tuchbordüre sowie dem Notenbeispiel eines prominenten Motivs an der 
Hinterwand auf den letzten Operneinakter anspielt. 

Abbildung 1: Das lange Weihnachtsmahl 




4 Der von Susanne Schaal und Angelika Storm-Rusche herausgegebene, 1995 im Atlantis- 
Musikbuchverlag Zürich verlegte Band enthält 21 1 Zeichnungen aus den Jahren 1925-1963. 
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Der kleine Löwe Gertrud lauscht ebenfalls andächtig, wenn der Kom- 
ponist sein Orgelkonzert erklingen lässt. Denn darum handelt es sich auf 
der letzten Weihnachtskarte, die Hindemith vor seinem Tod entwerfen sollte: 
Mit einiger Anstrengung lässt sich über den Notenzeilen die Überschrift 
"P.H. Orgel-Konzert" entziffern. 

ABBILDUNG 2: Hindemith spielt für Gertrud sein Orgelkonzert von 1962 
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Wie die Zeichnungen aber auch deutlich machen, faszinierten den 
jungen Hindemith nicht zuletzt die absurden Facetten der menschlichen 
Natur. Die unterschiedlichen Dimensionen der irren Liebesleidenschaft, 
denen er in seinen frühen Bühnenwerken nachspürt, zeugen davon ebenso 
wie die Oper Cardillac, deren Thematik mit dem oft bemühten Ausdruck 
"Künstleroper" nicht ausgelotet wird. Der hervorragend begabte und auf 
seine Mitbürger höchst ehrbar wirkende Goldschmied, der mordet, um von 
seinen Kunstwerken, die er als seine wahren Kinder ansieht, nicht getrennt 
zu werden, ist vielleicht in ähnlicher Weise von fehlgeleiteten inneren 
Säften bestimmt wie der auf einer Buntstiftzeichnung aus dem Jahr 1950 
dargestellte Fischmensch, den Hindemith durch einen überdimensionalen 
Rüssel "Red ink" aus einem Tintenfass saugen lässt. Die rote Tinte findet 
ihren Weg durch den Leib des Mischwesens und von dort über eine vielfach 
gewundene Röhre in einen Transformator, der sie umwandelt und durch ein 
Rohr an seiner Rückseite als nun grüne Flüssigkeit in einen gläsernen 
Kolben weiterleitet. Von dort tröpfelt sie durch eine Art Zapfhahn in ein 
Trinkglas. Der Vorgang wird von etlichen Neugierigen aus der Nähe 
verfolgt; ein etwas entfernter stehender Beobachter benutzt sogar ein 
riesiges Fernglas, um nichts zu verpassen. 



Abbildung 3: Mysteriöse Verwandlung eines 'Einflusses' in (Körper-)saft 
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Thematik, Stil und Behandlung der Bühnenstoffe sind entscheidend 
geprägt durch die persönlichen, kulturellen und politischen Gegebenheiten 
der jeweiligen Entstehungszeit. Man kann drei Phasen von je 15 Jahren un- 
terscheiden: die Triumphe des jungen Energiebündels (1918-1933), Kampf, 
Resignation und Emigration (1933-1948) und die Reifezeit (1948-1963). 

Die frühen Einakter entstanden unmittelbar nach dem ersten Weltkrieg, 
zu einer Zeit großer gesellschaftlicher Umwälzung. Die alte Ordnung von 
Monarchie und Bürgertum war vergangen; die junge Weimarer Republik 
sah sich einer schier endlosen Reihe von Umsturzversuchen ausgesetzt, die 
jeden Anflug von Stabilität mal von rechts, mal von links gefährdeten. In 
der Kunst zeigte sich die Abgrenzung gegen eine als nicht mehr relevant 
empfundene unmittelbare Vergangenheit in der Ablösung der spätromanti- 
schen Ästhetik durch Expressionismus und Surrealismus. Hindemith suchte 
Anschluss an die neuen Strömungen zunächst über die Literatur. Er las die 
in den Jahren 1913-1921 von Franz Werfel und Max Brod herausgegebene 
Broschürenreihe Der Jüngste Tag, die ein Forum für neue Dichtungen bot 
und in den wenigen Jahren ihres Bestehens zu einem der wichtigsten Veröf- 
fentlichungsorte expressionistischer Literatur wurde, 5 sowie die von 1917 
bis zu ihrem Verbot durch die Nazis 1933 von Paul Westheim in Berlin 
herausgegebene Monatsschrift Das Kunstblatt, die in Fragen der bildenden 
Kunst und Architektur meinungsstiftend war. Zu seinen Freunden gehörte 
Bernhard Diebold, der als Feuilletonredakteur für die Frankfurter Zeitung 
schrieb und dessen Gedanken zum expressionistischen Theater, zusammen- 
gefasst in seinem 1921 erschienenen Standardwerk "Anarchie im Drama", 
die frühen Bühnenwerke des Komponisten wesentlich beeinflusst haben. 
Hindemiths erste abendfüllende Oper Cardillac wurde aufgrund ihrer auf- 
fallend kontrapunktischen Textur als ein Versuch gefeiert, eine Oper der 
neuen Sachlichkeit zu schreiben; für Stil und Ästhetik stünden damit also 
die am Bauhaus entwickelten und durch die schon erwähnte Zeitschrift 
Das Kunstblatt verbreiteten ästhetischen Auffassungen Pate. 

Diese musikdramatischen Frühwerke verteidigte Hindemith lange 
Zeit, zumal ihm besonders der inhaltlich als provokant empfundene, musi- 
kalisch aber sehr gelungene Einakter Sancta Susanna und die parodistisch 
angelegte Oper Neues vom Tage großen Erfolg bescherten. Wie groß das 
Publikumsinteresse an diesen vergleichsweise leichtfüßig daherkommenden 
Werken des jungen Hindemith war, lässt sich besonders eindrücklich an 

5 Dort fand Hindemith auch das Vorzeigewerk des dramatischen Expressionismus, Oskar 
Kokoschkas 1909 verfasstes Stück Mörder, Hoffnung der Frauen, das er im Sommer 1919 
binnen weniger Wochen vertonte. 
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dem im Mai 1927 in dreieinhalb Tagen "offenbar ohne Skizzen" 6 niederge- 
schriebenen Sketch Hin und zurück zeigen. Diese Satire über die Möglich- 
keit, im Falle von Reue die Zeit zurückzuspulen und Taten ungeschehen zu 
machen, wurde im Rahmen der "Deutschen Kammermusik Baden-Baden 
1927" uraufgeführt und bald an mindestens 35 weiteren deutschen und 
ausländischen Opern in den Spielplan aufgenommen. 7 Erst 1934 bat Hin- 
demith seinen Verleger aus taktisch-politischen Gründen, die Frühwerke - 
vor allem die drei Einakter - für eine Weile aus dem Handel zu nehmen, 
denn "man macht es den Brüdern zu einfach, wenn sie diese volksvergif- 
tenden Stücke leicht bekommen können." In den Fünfziger Jahren zog der 
Komponist die drei Einakter und etliche andere frühe Werke ganz zurück; 
Cardillac und Neues vom Tage schrieb er um. 8 

Die zweite Phase in Hindemiths Opernschaffen ist wesentlich bestimmt 
durch die Anfeindungen, die er unter den Nationalsozialisten erlebte. Seit 
die Berliner Hochschule für Musik ihn 1927 zum Professor für Komposi- 
tion berufen hatte, war seine Stellung als führender deutscher Komponist der 
jüngeren Generation unbestritten. Umso stärker entbrannte der Kampf für 
und gegen ihn als Vertreter der "deutschen Musik". Als die Organisation 
Kraft durch Freude ihn 1934 für ihre musikpädagogischen Pläne zu gewin- 
nen suchte, zeigte Hindemith sich zwar fasziniert von der Möglichkeit, 
sich für die musikalische Bildung von Millionen engagieren zu können, 
lehnte jedoch die Übernahme einer offiziellen Funktion sowie jegliche 
Teilnahme an Propagandakonzerten des Kampfbundes ab. 9 Diese Haltung 

6 Rudolf Stephan, "Einleitung" zu Szenische Versuche in Paul Hindemith, Sämtliche Werke 
Band 1/6 (Mainz: B. Schott's Söhne, 1986), S. VIII. 

7 Herbert Graf (Aus der Welt der Oper [Zürich: Atlantis-Verlag, 1960], S . 98) erwähnt Auf- 
führungen 1927 in Darmstadt und Hagen, 1928 in Heidelberg, Mainz, Karlsruhe, Freiburg, 
Erfurt, Dresden, Chemnitz, Basel, Magdeburg und Braunschweig, 1929 u.a. in Gleiwitz, 
Breslau, Beuthen, Görlitz, Augsburg, Budapest (mit ungarischem Text) und Prag, 1930 u.a. 
in Zürich, Wien und Teplitz, 1931 in Bern, Aussig und Riga, 1932 in Amsterdam, London, 
Hamburg und Danzig, 1933 in Wien und Frankfurt. Laut Stephan ("Einleitung" S. IX) zählt 
Hin und zurück für einige Opernregisseure zu den erfolgreichsten Werken der Gattung. 

Für Cardillac unterscheidet man eine Erstfassung in drei Akten mit Libretto von Ferdinand 
Lion und eine Neufassung in vier Akten auf Hindemiths eigenen Text aus dem lahr 1952. 
Auch Neues vom Tage kennt heute neben der ursprünglichen Oper in drei Akten aus dem 
Jahr 1929 eine 1953-54 entstandene Neufassung in zwei Akten. 

g 

Zu diesem und den folgenden kulturpolitischen Ausführungen siehe den ausführlichen 
Aufsatz von Claudia Maurer Zenck, "Zwischen Boykott und Anpassung an den Charakter 
der Zeit. Über die Schwierigkeiten eines deutschen Komponisten mit dem Dritten Reich", 
in Hindemith- Jahrbuch IX (1980), S. 65-129. 
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stärkte die Position der künstlerischen Neider wie auch der kulturpoliti- 
schen Widersacher; die Vorwürfe, er sei (durch seinen Schwiegervater) 
"jüdisch versippt", spiele mit jüdischen Musikern Trio und habe sich so- 
wohl gegenüber seinen Studenten 10 als auch während einer Konzertreise in 
die Schweiz" kritisch über Hitler geäußert, ließen ihn als Gegner des 
Naziregimes erscheinen 12 und führten im Juni 1934 zum ersten Rundfunk- 
Verbot für Hindemith-Werke. Als bekannt wurde, dass er einer Aufführung 
seines "Spiels für Kinder" Wir bauen eine Stadt im Jüdischen Kulturbund 
Köln zugestimmt hatte, machten sich seine kulturpolitischen Gegner stark, 
um nach der äußerst erfolgreichen Aufführung der Mathis-Sinfonie durch 
Furtwängler zumindest die Uraufführung der im Entstehen begriffenen 
Mathis-Oper zu hintertreiben. Am 25. November 1934 veröffentlichte Furt- 
wängler in der Deutschen Allgemeinen Zeitung einen Artikel, in dem er 
sich nicht nur für den seiner Meinung nach größten deutschen Kompo- 
nisten der Zeit einsetzte, sondern sein eigenes Verbleiben an der Staatsoper 
und Philharmonie sowie als Vizepräsident der Reichsmusikkammer von der 
Erlaubnis der Partei abhängig machte, Mathis der Maler in Deutschland 
zur Uraufführung bringen zu dürfen. Als auch diese Initiative von höchster 
künstlerischer Instanz sich als wirkungslos erwies und Furtwängler kurz- 
zeitig seine Ämter niederlegte, ließ Hindemith sich zum 1. Januar 1935 von 
der Hochschule beurlauben. Ein Jahr später, im November 1935, wurde 
von kulturpolitischer Seite kategorisch ausgeschlossen, Mathis an einer 
deutschen Bühne uraufzuführen; im Oktober 1936 folgte, nicht zuletzt als 
Reaktion auf den die Gegner Hindemiths besonders verärgernden großen 
Erfolg seiner Violinsonate in Berlin, ein deutschlandweites Aufführungs- 
verbot für alle seine Werke. Im März 1937 kündigte Hindemith seine 
Stellung an der Berliner Hochschule, am 28. Mai 1938 wurde die Oper 
Mathis der Maler in Zürich uraufgeführt, und im September verließen die 
Hindemiths Deutschland für immer. 

Der erste Zufluchtsort in der Schweiz erweis sich jedoch bald als nicht 
sicher genug; 1940 siedelten Hindemith und seine Frau in die USA über, wo 
dem Komponisten bald eine Professur an der Yale Universität angeboten 
wurde. Insgesamt sollte er dort bis 1952 unterrichten und wirken. Zwar 

!0 Wie sein Schüler Franz Reizenstein später auch schriftlich bestätigte, nahm Hindemith im 
Unterricht in seiner Kritik an den Nazis kein Blatt vor den Mund und erklärte Charakter- 
stärke zu der für einen Komponisten notwendigen Eigenschaft. Vgl. Franz Reizenstein, 
"Hindemith: Some Aspersions Answered", in Composer 15 (April 1965), S. 7-9. 

' ' Vgl. dazu Maurer Zenck, S. 75. 

12 Vgl. "Paul Hindemith: Kulturpolitisch nicht tragbar", Die Musik 27/2 (1934), S. 138-140. 
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erreichten ihn schon 1946 drei attraktive Angebote aus seiner alten Heimat 
- Berlin bot ihm die Leitung der Musikhochschule an, Frankfurt lud ihn 
ein, seine Vorstellungen einer allgemeinen Musikerziehung zu verwirkli- 
chen, und als inzwischen erfahrener und erfolgreicher Dirigent versuchten 
ihn sogar die Berliner Philharmoniker an ihr Pult zu locken - doch für 
Hindemith lag der kulturpolitische Vandalismus noch nicht lange genug 
zurück, und so lehnte er alle Angebote einer Heimholung ab. 1949 jedoch 
bot ihm die Universität Zürich mit einem Lehrstuhl in Musikwissenschaft 
die Gelegenheit, nach Europa, aber nicht nach Deutschland zurückzu- 
kehren. Drei Jahre lang pendelte er noch zwischen der Schweiz und 
Connecticut, bis er endgültig nach Bioney am Genfer See zog, doch die 
mit dieser Berufung gegebene Zäsur markiert den Beginn des dritten 
großen Abschnitts in seinem Schaffen. 

An Bühnenwerken fallen in diese Zeit neben der großen Oper Mathis 
der Maler bezeichnenderweise drei wichtige Ballette: die noch vor der 
Emigration nach Amerika in Zusammenarbeit mit dem russischen Tänzer 
und Choreografen entworfene Tanzlegende Nobilissima Visione, das Ballett 
Die vier Temperamente: Symphonische Metamorphosen nach Themen von 
Carl Maria von Weber sowie Herodiade, die im Auftrag der amerika- 
nischen Tänzerin Martha Graham komponierte "Orchesterrezitation" eines 
Gedichtes von Stephane Mallarme. 

Seine zweite große Oper dagegen - wieder ein Porträt eines bedeuten- 
den Deutschen, des Mathematikers und Astronomen Johannes Kepler - 
nahm erst in der letzten Schaffensperiode endgültige Gestalt an. Hindemith 
hatte sich mit der Idee schon lange getragen: Johannes Gutenberg, Mathis 
Grünewald und Johannes Kepler waren die drei Sujets aus der deutschen 
Kulturgeschichte, deren Eignung er schon Anfang der Dreißiger Jahre mit 
seinem Verleger besprochen und unter denen er damals zunächst den Maler 
ausgewählt hatte. Die Arbeit an einer Kepler-Oper fasste er nur wenig 
später, im Jahr 1939, erstmals konkret ins Auge, doch konnte er die 
Partitur zu Die Harmonie der Welt erst Ende Mai 1 957 abschließen. Umso 
schneller ging ihm die Arbeit an seinem letzten Bühnenwerk von der Hand. 
In The Long Christmas Dinner, komponiert auf einen Text des zeitgenös- 
sischen amerikanischen Dramatikers Thornton Wilder, wandte Hindemith 
sich wieder dem Genre des Operneinakters zu, von dem der Reigen seiner 
Bühnenwerke seinen Ausgang genommen hatte. 

Die politischen, kulturellen und auch persönlichen Bedingungen bei 
der Entstehung dieser beiden Werke unterschieden sich deutlich von denen 
der vorangehenden Epochen in seinem Leben. Etwa zeitgleich mit seiner 
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Berufung an die Universität Zürich begannen sich die offiziellen Ehren zu 
häufen: 1949 verlieh ihm die Universität Frankfurt die Ehrendoktorwürde; 
1949-50 war er eingeladen, die Charles Eliot Norton Lectures zu halten, 
die prestigeträchtige Vorlesungsreihe an der Harvard Universität, aus der 
sein letztes und philosophischstes Buch hervorging; 13 im Herbst 1950 
erhielt er den Doctor honoris causa der Freien Universität Berlin, 1951 den 
Bach-Preis der Stadt Hamburg, 1952 wurde er in den Orden Pour le merite 
aufgenommen, 1954 verlieh ihm die Universität Oxford die Ehrendoktor- 
würde und 1955 erhielt er den Sibelius-Preis. Etwa zu der Zeit, als er seine 
letzte große Oper Die Harmonie der Welt abschloss und für die Urauf- 
führung vorbereitete, gab er mit 62 Jahren auch seine Lehrtätigkeit an der 
Universität Zürich auf, um sich seinen vielen Konzertreisen als zunehmend 
gefragter Dirigent zu widmen. 

Die äußere Anerkennung ging einher mit einer spürbaren inneren Hin- 
wendung zu Fragen der Ethik und Lebensphilosophie. Die bei einem von so 
überschwänglicher Energie geprägten Charakter ein wenig überraschende 
Nachdenklichkeit, die auch von leichter Melancholie überschattet war, 
zeigt sich nicht nur in der Behandlung der Titelfigur des Johannes Kepler 
und seines irdischen Scheiterns, sondern auch im zentralen Begriff des 
letzten Vortrags, den Hindemith ein halbes Jahr vor seinem plötzlichen 
Tod hielt: "Sterbende Gewässer" betitelte er seine Rede bei der Jahresver- 
sammlung des Ordens Pour le merite. 

Die fünf Kapitel im Hauptteil des hier vorliegenden Buches sind den 
fünf wichtigsten Opern Hindemiths gewidmet und repräsentieren zugleich 
die Stationen seiner Entwicklung. Sancta Susanna galt sowohl dem Kom- 
ponisten selbst als auch den Kritikern als die reifste unter den Kurzopern 
der frühen Jahre, als das Komponieren noch neben dem Orchesterdienst 
und vielerlei Versuchen, ein Zubrot zu verdienen, in knappster Zeit von- 
statten gehen musste. Hindemiths erste abendfüllende Oper Cardillac kann 
als musikdramatischer Höhepunkt jener fruchtbaren Periode angesehen 
werden, in der er als Stipendiat des Schott-Verlages in finanzieller Sorg- 
losigkeit kompromisslos seine künstlerischen Ideen verfolgen konnte, 
Freiheit zu Vertiefung und Experiment hatte und noch keinerlei Anfein- 
dungen ausgesetzt war. Mathis der Maler markiert den Höhepunkt der 
politischen Bedrängnis und der daraus resultierenden Gewissensqualen. 

13 

Paul Hindemith, A Composer's World: Horizons and Limitations (Cambridge, MA: 
Harvard University Press, 1952); die deutsche, vom Komponisten eingerichtete und 
erweiterte Übersetzung wurde veröffentlicht als Komponist in seiner Welt: Weiten und 
Grenzen (Zürich: Atlantis- Verlag, 1959). 
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Die Harmonie der Welt geht in ihren ersten Gedanken auf die letzten 
Monate vor Hindemiths Emigration aus Deutschland zurück, wurde jedoch 
erst fertig gestellt, als der Komponist über zwanzig Jahre später von seiner 
zweiten Heimat in den Vereinigten Staaten Abschied genommen hatte und 
nach Europa zurückgekehrt war. Obwohl die Oper wegen des Datums von 
Fertigstellung und Uraufführung als Spätwerk gilt, ist sie thematisch auch 
durchaus noch von der konfliktreichen Vorkriegszeit geprägt. Stilistisch 
wie inhaltlich ein wirkliches Spätwerk dagegen ist The Last Christmas 
Dinner. 

Es fällt auf, dass Hindemith in der Emigration, die vom Wegzug aus 
Deutschland im September 1938 bis zur Aufgabe seiner Professur in Yale 
im Jahr 1953 insgesamt fünfzehn Jahre umfasste und mit der Verleihung der 
amerikanischen Staatsbürgerschaft am 11. Januar 1946, d.h. genau in der 
Mitte, einen zusätzlichen Akzent erhielt, keine Opern schrieb. Vielmehr 
fügte er in dieser Zeit der Reihe seiner Ballettkompositionen drei krönende 
Werke hinzu. Die Tanzlegende Nobilissima Visione beschäftige ihn in den 
Monaten vor und nach der Übersiedlung in die Schweiz; The Four Tempe- 
raments ist eine der ersten in den USA entstandenen Kompositionen. 14 
Dem musikalisch ungewöhnlichsten Werk dieser Gruppe, Heriodiade, ist 
der Epilog dieses Buches gewidmet. 

Ein ausführlicher Anhang enthält Verweise auf die im Internet zu 
findenden Libretti von vier der behandelten Opern sowie die vollständigen 
Texte der beiden anderen. Dem englischen Original von Thornton Wilders 
Opernlibretto füge ich Hindemiths eigene Übersetzung, der französischen 
Urfassung von Mallarmes Gedicht die deutsche Nachdichtung von Stefan 
Georges hinzu. 



l4 In diesem Werk, das Hörer wegen seines thematischen Bezugs zu Weber leicht auf eine 
falsche Fährte lockt, reflektiert Hindemith die antike Lehre, nach der die verschiedenen 
Körpersäfte des Menschen je nach ihrer Dominanz für vier unterschiedliche Temperamente 
verantwortlich sind: das Blut für das "sanguinische", der Schleim für das "phlegmatische", 
die gelbe Galle für das "cholerische" und die schwarze Galle für das "melancholische" 
Temperament. Die griechischen Ärzte Hippokrates und Galen entwickelten auf der Basis 
dieser Vier-Säfte-Lehre und unter Einbeziehung der vier Elemente ein Therapiesystem, die 
sog. Humoralmedizin. Choreografen und Tänzer scheinen es als eine besonders lohnende 
Herausforderung zu empfinden, die vier Typen des Sanguinikers, Phlegmatikers, Choleri- 
kers und Melancholikers auf der Bühne darzustellen; für sie schrieb Hindemith eine Musik, 
die die Typen hintergründig und humorvoll musikalisch ausdeutet. 
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Plädoyer für die Sinnlichkeit 



Die drei Einakter des jungen Hindemith 

In den Jahren 1919-1921 komponierte Hindemith drei Einakter, die als 
einander ergänzende Komponenten an jeweils einem einzigen Abend auf- 
geführt werden sollten. Das erste Werk, das schon durch den Titel Mörder, 
Hoffnung der Frauen schockiert, basiert auf einem 1907-09 entstandenen 
Text des expressionistischen österreichischen Malers, Dichters und Drama- 
tikers Oskar Kokoschka (1886-1980). 1 Inhaltlich geht es in diesem Stück 
um eine Art archetypischen Geschlechterkampf: 

'Der Mann' mit einer Schar von Kriegern trifft 'die Frau' mit ihrem 
Gefolge von Mädchen vor einer Festung. Der Mann lässt sie mit 
dem Eisen brandmarken, sie schlägt ihm eine Wunde in die Seite 
und kerkert ihn ein. Verführt von einer Art Hassliebe, lässt sie ihn 
frei. Der Mann aber, dem Tode nah, verfügt noch über unwider- 
stehliche Kraft: [...] berührt, stirbt sie. Kein Liebestod, sondern 
ein Liebestöten wird hier verkündet: eine Leidenschaft, worin 
Liebe und Töten unauslöslich miteinander verbunden sind. 

Der 1920 komponierte zweite Einakter, Das Nusch-Nuschi, geht auf 
das 1904 verfasste Spiel für burmanische Marionetten des ebenfalls aus 
Österreich gebürtigen, später in die USA emigrierten Essayisten Franz Blei 
(1871-1942) zurück. 3 Die im Detail in weiten Strecken obskure Handlung 
lässt sich kaum zusammenfassend wiedergeben; es handelt sich um eine ad 
absurdum geführte Ausweitung einer konventionellen Dreieckskonstella- 
tion. Hindemiths Oper, die auf Bleis Charakteristikum - die Marionetten - 

'Kokoschkas kurzes Drama wurde am 4. Juli 1909 im Gartentheater der Wiener "Kunst- 
schau" uraufgeführt und verursachte schon da einen Skandal. Den erstmals 1910 in der 
Berliner Zeitschrift Der Sturm. Wochenschrift für Kultur und die Künste veröffentlichten 
Text arbeitete Kokoschka später um, so dass heute unterschiedliche Fassungen vorliegen. 

7 

Carl E. Schorske, Wien. Geist und Gesellschaft im Fin de Siede (Frankfurt: Fischer, 1982), 
S. 318. 

Bleis Text erschien zunächst in Band IV der Vermischten Schriften (München: G. Müller, 
1912), im Jahr darauf in unveränderter Form zudem in Die Aktion. Wochenschrift für 
Politik, Literatur und Kunst 3/3 1 . 

27 
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verzichtet, präsentiert sich als Burleske, deren Reiz vor allem im Kontrast 
zu den beiden anderen Einaktern liegt: Dem archaisch-brutalen Handlungs- 
geschehen in Mörder, Hoffnung der Frauen und dem christlich-repressiven 
Ambiente in Sancta Susanna stellt Das Nusch-Nuschi eine fröhliche fern- 
östliche Sinnenverspieltheit gegenüber. 

Der auf dem Theaterstück von August Stramm (1874-1915) über sinn- 
liche Nonnen basierende dritte Operneinakter Sancta Susanna entstand 
Anfang 1921 und scheint insofern als abschließendes Werk konzipiert. In 
Gesamtaufführungen wurde er aber gern in die Mitte gestellt, wie es dem 
Publikum von der Reihenfolge der Puccini-Einakter her vertraut war. 4 

Wie in der Rezension der in der Frankfurter Oper am 26. März 1922 
erfolgten ersten Gesamtaufführung zu lesen war, wurden die drei Einakter 
von Musikkritikern durchaus als ein stimmiges Ganzes verstanden: 

Es entsteht ein dreisätziges Werk für Orchester, Singstimmen und 
Szene. Kokoschkas Mörder, Hoffnung der Frauen gibt die text- 
liche Losung für den ersten, chaotisch emporwühlenden, nach 
Bewusstsein ringenden Satz, Frans Bleis burleskes Nusch-Nuschi, 
ein "Spiel für burmesische [sie] Marionetten", spannt den Rahmen 
für den parodisierenden Scherz, für den Tanz und für eine sehr zart 
und fein singende Lyrik. August Stramms Sancta Susanna endlich 
dringt an das Ernsteste, an den Kern der Leidenschaft, an die sich 
erfassende und im Brand vernichtende Natur. 5 

In Stuttgart, dessen Opernhaus sich ursprünglich die Rechte für die 
Uraufführung reserviert hatte, traute sich Generalmusikdirektor Fritz Busch 
aus Angst vor der Reaktion des Publikums nur die beiden ersten Einakter 
aufzuführen und verzichtete auf die unter Blasphemie verdacht geratene 
Sancta Susanna. Hindemiths Versuch, Busch umzustimmen, blieb erfolg- 
los. In einem (in Finschers Einleitung zu Band 1,3 der Sämtlichen Werke 
zitierten) Schreiben vom 13.3.1921 argumentierte er: 

4 Hindemiths drei Einakter können auch inhaltlich als Parallele zu denen Puccinis aufgefasst 
werden. Im italienischen Vorbild schildert das erste Stück, // tabarro, eine Eifersuchts- 
tragödie im Elendsmilieu der Seine-Schiffer. Den lyrischen zweiten 'Satz' in Puccinis 
Opernsinfonie bildet Suor Angelica, die Geschichte einer Nonne, die eines unehelichen 
Kindes wegen ins Kloster gesteckt worden ist und später, als sie vom Tod ihres Kindes 
erfährt, Selbstmord begeht. Der Ausklang ist auch hier eine Burleske: Gianni Schicchi ist 
ein grotesker Held, der zum Vergnügen des Publikums Uber einen habgierigen Familienclan 
triumphiert und diesen um das erhoffte Erbe bringt. 

5 Aus Paul Bekkers Rezension im Abendblatt der Frankfurter Zeitung vom 27.3.1922, hier 
zitiert nach Ludwig Finscher, "Einleitung" zu Sancta Susanna in Paul Hindemith. Sämtliche 
Werke Band 1/3 (Mainz: B. Schott' s Söhne, 1986), S. IX. 
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Schott schickt mir einen Brief vom Intendanten, dass Sie die 
Sancta Susanna nicht aufführen wollen. Schade, es ist das Beste 
der drei Stücke. Hier [Frankfurt] wird sie auf jeden Fall gemacht, 
ein Zeichen, dass man die Stuttgarter Bedenken gegen den Stoff 
nicht teilt. (Ich auch nicht: ein blödes Publikum wird in der ganzen 
Sache nur einen Akt religiösen Wahns mit Glorifikation sehen und 
der Teil der Zuschauer, der schon so viel Grütze hat, die Sache zu 
kapieren, wird sich schon die richtigen Lehren daraus ziehen.) 
[... Auch] begreife ich nicht die Einwendungen gegen den Stoff; so 
krass, wie die Handlung sich im Text abwickelt, wird sie hier auch 
nicht gegeben. Ich habe mich mit Lert auf eine Aufführungsweise 
geeinigt, die bei aller Augenscheinlichkeit und Texttreue doch die 
prüdesten Gemüter in Ruhe lässt. 

In Stuttgart verursachten allerdings schon Mörder und Nusch-Nuschi 
einen Skandal und wurden nach der zweiten Aufführung abgesetzt. Noch 
lauter waren die Proteste im Anschluss an die Aufführungen in Frankfurt 
und Hamburg. Der Tatbestand eines öffentlichen Ärgernisses war jedoch, 
wie sich zeigen sollte, nicht gegeben. Das katholische Stadtpfarramt und 
das Bischöfliche Kommissariat in Frankfurt hatten beim Polizeipräsidenten 
Einspruch gegen Hindemiths Einakter erhoben, weil diese "geeignet seien, 
das sittliche Empfinden weiter Kreise zu verletzen und das christliche Gefühl 
in hohem Maße zu erregen". Daraufhin wurden Beobachter des Polizei- 
präsidenten und des Wiesbadener Regierungspräsidenten in die beiden 
ersten Aufführungen entsandt, um festzustellen, "ob und inwieweit durch 
die Aufführungen ein öffentliches Ärgernis im Sinne der §§ 166, 183 StGB 
erregt und eine strafbare Handlung gelegentlich oder mittels der Theater- 
aufführungen verübt wurde". Die Beobachter kamen zu dem Ergebnis, 

dass die beiden ersten Aufführungen von der Theaterleitung unter 
weitgehender Dämpfung und Milderung aller bedenklichen Text- 
stellen dezent gehalten waren. Bei den Zuschauern wurde starker 
Beifall, nur vereinzelt Zeichen des Missfallens oder schwache 
Widersprüche ausgelöst. Eine starke Verletzung des sittlichen 
Gefühls oder eine Erregung des christlichen Empfindens wurde 
nicht beobachtet. Ebensowenig trat eine Störung der öffentlichen 
Ordnung und Gesetzlichkeit bei dem öffentlichen Zusammensein 
einer größeren Anzahl von Personen im Zuschauerraum des 
Opernhauses ein. 6 



6 Dieses und die unmittelbar vorangehenden Zitate nach Finscher, "Einleitung", S. XI-XII. 
Die Frankfurter Zeitung kommentierte die Vorgänge mit dem mild- ironischen Hinweis, es 
bestehe ja schließlich "kein Zwang zum Theaterbesuch missliebiger Stücke". 
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Der Einspruch wurde infolgedessen abgelehnt. Besonders dem Ein- 
akter Sancta Susanna, den ja auch Hindemith selbst für das gelungenste 
der drei Stücke hielt, sollte später ein nahezu uneingeschränkter Erfolg 
beschert sein. 



Die Handlung und ihre Quellen 

Sancta Susanna spielt in einer Klosterkirche. In einer mondhellen 
Mainacht liegt die als "heilig" geltende Nonne Susanna im Gebet versun- 
ken vor dem Marienaltar. Ihre Mitschwester Klementia spricht sie an, findet 
sie verstört und äußert ihre Befürchtung, Susanna lebe kaum noch auf der 
Erde und vernachlässige ihr körperliches Wohl. Da dringt durch das offene 
Fenster ein unterdrückter Lustschrei ins Kircheninnere. Susanna will dem 
verborgenen Liebespaar ins Gewissen reden, kann jedoch ihre Faszination 
angesichts einer so unhinterfragt ausgelebten Sinnenfreude kaum verheh- 
len. Als Magd und Knecht ermahnt abgehen, löscht ein Windzug die Kerze 
vor dem Kruzifix. Im Dunkeln meint Susanna in Klementias bleichem Ant- 
litz eine Erscheinung des Teufels zu erkennen und schreit auf. Das Zusam- 
mentreffen von Mainacht, Liebespaar und Satansvision weckt in Klementia 
die Erinnerung an etwas, was vor Jahrzehnten unter ähnlichen Umständen in 
derselben Kirche geschehen ist. Sie erzählt wie damals eine Nonne namens 
Beata sich entkleidet hatte, um dann nackt auf den Altar zu steigen, ihren 
Leib gegen den des gekreuzigten Heilands zu pressen und sein Haupt zu 
küssen. Seither brennt vor dem Kruzifix eine Sühnekerze und die Lenden 
Christi sind mit einem Tuch verhüllt. Schwester Beata war zur Strafe lebend 
eingemauert worden; man hatte ihr Rufen noch lange gehört. 

An diesem Punkt ihrer Erzählung bemerkt Klementia erschrocken, 
dass die Sühnekerze erloschen ist. Im Halbdunkel sehen die beiden Frauen 
eine faustgroße Spinne, die hinter dem Altar hervorkriecht, ihn überquert 
und schließlich hinter dem Kruzifix verschwindet. Susanna, die noch unter 
dem Eindruck der Beata-Erzählung steht, fragt entrückt, ob der Gekreuzigte 
manchmal spreche. Klementia beginnt entsetzt zu beten, doch ohne Erfolg: 
Susanna löscht den Wachsstock in ihrer Hand aus, lacht auf und erklärt: 
"Schwester Klementia, ich bin schön". Zum Altar hinaufschauend hat sie 
eine Vision, die sie entrückt mitteilt: Sie sieht Christus vom Kreuz herab- 
steigen und seine Arme ausbreiten. Dem entsetzt gemurmelten "Keuschheit, 
Armut, Gehorsam" der Mitschwester hält sie entgegen, sie habe dieses 
Gelübde nie abgelegt. Dann reißt sie das Lendentuch vom Gekreuzigten 
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und ruft: "So helfe mir mein Heiland gegen den euren!" Von einem der 
Kreuzesarme fällt die große Spinne in ihr Haar und sie schreit noch einmal 
auf, diesmal voller Ekel. Bald darauf strömen die übrigen Nonnen zum 
Mitternachtsgebet in die Klosterkirche. Im Anschluss an die Marienliturgie 
deutet Susanna an, sich eines Vergehen schuldig zu wissen: Sie bittet, man 
möge ihr mit den Steinen im Hof eine Mauer errichten. Als jedoch die 
älteste Nonne und ihr folgend die ganze Kommunität eine Beichte fordert, 
verweigert Susanna diese mit einem vehementen "Nein!" Die Oper endet 
mit dem einhelligen Verdikt, sie sei des Teufels: einem dreifachen "Satana!" 

Wie Annegrit Laubenthal anhand des Studiums früher Rezensionen 
bemerkt, verführt der Handlungsverlauf offenbar viele Theaterbesucher 
und -kritiker dazu, mehr zu sehen, als in der Aufführung tatsächlich gezeigt 
wird oder auch nur in der Partitur angelegt ist: 

Eine typische Fehlleistung ist die Annahme, die Umarmung des 
Gekreuzigten durch eine nackte Nonne auf der Bühne wirklich 
gesehen zu haben, während diese doch nur, als doppelte Fiktion, 
in Klementias Erzählung bzw. Susannas Vision stattfindet. 7 

In die Handlung von Stramms Einakter sind offenbar fünf ganz unter- 
schiedliche Quellen eingeflossen. Die umfassendste ist die zur Gattung 
der Marienlegenden zählende Geschichte von der Versuchung der Nonne 
Beatrix, deren zahlreiche Bearbeitungen Heinrich Watenpuhl in einer 
ausführlichen Studie analysiert und kommentiert hat. 8 Watenpuhl weist 
nach, dass alle späteren Bearbeitungen des Stoffes auf eine mündliche 
Überlieferung zurückgehen, die zuerst von Caesarius von Heisterbach, 
einem rheinischen Zisterzienser und Schriftsteller aus dem 13. Jahrhundert, 
fixiert worden ist: Dessen um 1223 vollendeter "Dialogus miraculorum" 
enthält im 34. Kapitel eine Beatrix-Erzählung, die in deutscher Überset- 
zung etwa so wiedergegeben werden kann: 

Eine junge Benediktinerin, der man wegen ihrer Frömmigkeit das 
Küsteramt anvertraut hat, wird versucht und verlässt das Kloster, 
um in weltlicher Liebe mit einem jungen Adligen ihr Glück zu 
suchen. Schleier und Schlüssel hinterlässt sie vor der Statue der 
Muttergottes. Der Verehrer aber lässt sie sitzen, und sie kann 
sich nur durch Prostitution durchschlagen. Nach fünfzehn Jahren 

7 

Annegrit Laubenthal, Paul Hindemiths Einakter-Triptychon: "Mörder, Hoffnung der Frau- 
en", "Das Nusch-Nuschi" und " Sancta Susanna" (Tutzing: Hans Schneider, 1986), S. 165. 

Heinrich Watenpuhl, Die Geschichte der Marienlegende von Beatrix der Küsterin 
(Neuwied: Heuser' sehe Verlagsdruckerei, 1904). 
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erfasst sie die Reue; sie kehrt ins Kloster zurück und kniet vor 
der Jungfrau nieder. Da spricht diese zu ihr: "Erhebe dich, fürchte 
dich nicht, denn ich habe dich während deiner Abwesenheit ver- 
treten; beichte, nimm die Schlüssel und diene mir wieder, wie 
früher." Die Begnadete erfüllt den Befehl, lebt fromm bis zum 
Tode und wird aufgrund ihrer Auszeichnung durch die Gottes- 
mutter als Heilige verehrt. 

Unter den zahlreichen späteren Bearbeitungen der Legende, die noch 
im Mittelalter und dann wieder seit dem 19. Jahrhundert in lateinischer, 
französischer, isländischer, niederländischer und deutscher Sprache ent- 
standen, kannte Stramm vermutlich Gottfried Kellers "Die Jungfrau und 
die Nonne" und Maurice Maeterlincks Sceur Beatrice. 9 Hindemith lernte den 
Stoff spätestens 1913 kennen, als er Gelegenheit hatte, in der Frankfurter 
Festhalle die auf Keller und Maeterlinck basierende Pantomime Das Mirakel 
von Karl Vollmoeller zu sehen, die Max Reinhardt 1904 sehr erfolgreich 
mit Musik von Engelbert Humperdinck inszeniert hatte. Ludwig Feuerbach 
liefert in seiner Schrift Ueber den Mariencultus eine knappe generische 
Zusammenfassung dieser romantischen Versionen des Legendenstoffes: 
"Für eine Klosterküsterin, die aus Weltlust ihrem Kloster entsprungen, func- 
tionirte die guthmütige Maria selbst so lange, bis die Verirrte das Leben im 
'sündentrunkenen Weltgebiet' herzlich satt hatte und nun, weil geistig und 
leiblich aufs Erbärmlichste heruntergekommen, wieder fähig und bereit 
war, in den Stand einer Betschwester einzutreten." 10 

Diesen Handlungsfaden verknüpft Stramm allem Anschein nach mit 
den zu Lebzeiten seiner Eltern bekannt gewordenen, zu seiner Zeit noch 
die Gemüter bewegenden Berichten von der Einmauerung einer polnischen 
Nonne. Im Jahr 1869 konnte eine Gerichtskommission aufgrund einer 
anonymen Anzeige aufdecken, dass im Karmelitinnenkloster von Krakau 

9 Gottfried Kellers Erzählung "Die Jungfrau und die Nonne" wurde 1872 erstmals veröffent- 
licht; heute ist sie zugänglich in Gottfried Keller: Sämtliche Werke, Band 7A, Das Sinn- 
gedicht. Sieben Legenden (Basel: Stroemfeld, 1998). Maurice Maeterlincks Sceur Beatrice 
erschien im französischen Original 1901 in Paris, in einem deutschen Vorabdruck jedoch 
bereits 1900 in Bierbaums Insel 1/2 (Jan-März 1900); heute findet sich die Übersetzung 
von Friedrich Oppeln-Bronikowski unter dem Titel "Schwester Beatrix. Nach einer alten 
Klosterlegende" in Maurice Maeterlinck: Gesammelte Werke, Band 1/6: Zwei Singspiele. 
Blaubart und Ariane. Sc hwester Beatrix (Jena und Leipzig: Diederichs, 1901). 

IO Ludwig Andreas Feuerbach, Ueber den Mariencultus. Die Glorie der heiligen Jungfrau 
Maria. Legenden und Gedichte durch Eusebius Emmeran (1841); heute in Wilhelm Bolin, 
Hrsg., L. A. Feuerbach, Sämtliche Werke Band 7: Erläuterungen und Ergänzungen zum 
Wesen des Christenthums (Stuttgart-Bad Cannstatt: Frommann, 1960), S. 195-211. Die 
zitierte Passage findet sich auf S. 201. 
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eine Nonne namens Barbara Ubryk lebte, die seit 21 Jahren in einer finste- 
ren, kloakenähnlichen Zelle eingesperrt dahinvegetierte, als Strafe für 
einen angeblich mit etwa 30 Jahren begangenen Bruch des Keuschheits- 
gelübdes. 11 Die auf diese Entdeckung folgende Empörung weiter Kreise 
führte zur Veröffentlichung unzähliger alter und neuer Klosterromane, die 
das Kloster schlechthin "als Institution der Unterdrückung individueller 
Freiheit, der Vergewaltigung menschlicher Natur und der Erzeugung von 
Perversion und Wahnsinn" beschrieben. 12 Dieser Abscheu wurde noch ver- 
stärkt durch Berichte von "Skeletten lebendig vermauerter Nonnen in Prag, 
Lemberg, Spanien, Posen, Westpreußen und der Oberlausitz." 13 

Die Reaktion von Stramms Protagonistin Susanna auf die Geschichte 
von der lüsternen Nonne, die hier Beata statt Beatrix heißt, mag in einem 
entscheidenden Aspekt durch eine dritte Quelle beeinflusst sein. Stramms 
Klementia beendet ihre schaurige Erzählung mit dem Hinweis, man habe 
die Eingemauerte noch lange rufen hören, und fragt Susanna: "Hörst du 
sie?", bricht dann jedoch schnell den Bann, indem sie ihre eigene Frage 
mit "Ich höre nichts" beantwortet. Susannas zunächst zusammenhanglos 
erscheinende, mit einer Kopfbewegung zum Gekreuzigten hin geäußerte 
Entgegnung - "Bekenne, bekenne, sagt er was? sagt er nichts?!" - könnte 
im Wortlaut durch die von F.J. Freiholz für sein Gedicht "Die eingemauerte 
Nonne" gewählten Schlussworte bestimmt sein: 

Die eingemauerte Nonne 

Bei dem Kloster Himmelspforten 
Sieht ein Kreuz der Wandersmann 
Dort ist eingemauert worden 
Eine Nonne, die gethan, 
Was ihr Schwur und Pflicht verbot, 
Darum litt sie diesen Tod. 



Vgl. Wolfgang Menzel, Die wichtigsten Weltbegebenheiten vom Prager Frieden bis zum 
Kriege mit Frankreich, 1866-1870, Band 1/9: "Der Sturm gegen das Concordat" (Stuttgart: 
Adolph Krabbe, 1871), S. 276-279, und Eduard Arnd, Geschichte der Gegenwart Band III: 
"Geschichte der Jahre 1867-1871" (Leipzig: Duncker und Humblot, 1872), S. 249-250. 

12 

Vgl. dazu sinngemäß Michael B. Gross, The War against Catholicism: Liberalism and the 
anti-Catholic Imagination in Nineteenth-century Germany (Ann Arbor, MI: University of 
Michigan Press, 2004), S. 157-170. 

1 3 

So dargestellt in der Ausgabe der Volkszeitung vom 6.8.1869, hier zitiert nach Manuel 
Borutta, "Geistliche Gefühle: Medien und Emotionen im Kulturkampf, in F. Bosch und 
M. Borutta, Hrsg., Die Massen bewegen: Medien und Emotionen in der Moderne (Frankfurt: 
Campus-Verlag, 2006), S. 135. 
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Und im Volke geht die Sage, 
Naht dem Kreuz ein Wandersmann 
Mit der neugiervollen Frage: 
"Nonne, was hast du gethan, 
Dass du schuldig des Gerichts?" 
Horch! da spricht die Nonne - nichts! 14 

Angesichts der besonders für Hörer verwirrenden Unklarheit, ob die 
eingemauerte Nonne bei Freiholz lediglich stumm bleibt oder ob sie viel- 
mehr behauptet, nichts getan zu haben, erhält auch die nachdrückliche 
Frage in Stramms Szene, was der Gekreuzigte denn sage oder ob er 
wirklich "nichts" sage, einen doppelten Boden. 

Eine vierte Einflussquelle zeigt sich im Namen von Stramms Protago- 
nistin, ihrem bedrohten psychischen Gleichgewicht und der ihr zweifach 
warnend entgegen gehaltenen Gelübdeformel. In Denis Diderots 1760 ver- 
fasstem Roman La Religieuse geht es ebenfalls um Kritik am klösterlichen 
Leben, das als völlig unnatürlich dargestellt wird, als eine Einschränkung 
der menschlichen Impulse, die fast zwangsläufig zu Dehumanisierung und 
Wahnsinn führen muss - ein typisches Thema aufklärerischer Rhetorik. 15 
Die Nonne heißt bei Diderot nicht nur ebenfalls Suzanne, sondern wird 
bezeichnenderweise sogar wiederholt als "Sainte Suzanne" angeredet. Sie 
ist nur ihren Eltern zuliebe Novizin geworden, weigert sich jedoch, die 
Gelübde abzulegen; auch bei Stramm antwortet Susanna auf Klementias 
wiederholte Ermahnung an "Keuschheit, Armut, Gehorsam" abwehrend: 
"Ich sprach es nie." Wie Stramms Susanna, deren fragiler Geisteszustand 
sich schon in ihren ersten Worten zeigt - "... es klingt ein Ton, mir ist als 
klingen bodenlose Tiefen, himmellose Höhen" - ist auch Diderots Suzanne 
dem Wahnsinn nahe; wie Suzanne gegen Ende des Romans die ultimative 
Einkerkerung, den Selbstmord im Brunnen im Klosterhof als Ausweg zu 
sehen beginnt, bittet auch Susanna gegen Ende des Einakters selbst um 
ihre Einmauerung. 

Der fünfte und letzte Aspekt einer intertextuellen Durchdringung des 
kleinen Dramas konzentriert sich in dem einzigen nicht-menschlichen 
Lebewesen der Geschichte, der faustgroßen Spinne. Spinnen gelten als 
Grauen erregende Manifestationen des Teufels, aus ästhetischen Gründen 
wegen ihres mit acht langen, dünnen Beinen Unbehagen erzeugenden 
Körperbaus, in metaphorischer Deutung wegen der raffinierten Netze, mit 

l4 Abgedruckt in Alexander Schöppner, Sagenbuch der Bayerischen Lande: Aus dem Munde 
des Volkes, der Chronik und der Dichter (München: Rieger, 1852), Band 1, Nr. 260. 

l5 Denis Diderot, Die Nonne (Berlin: Aufbau-Verlag, 1995). 
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denen sie ihre Beute fangen, aus hygienischer Sicht in Angst vor ihrer 
(allerdings für den Menschen in den meisten Fällen unschädlichen) Giftig- 
keit, und nicht zuletzt aus Abscheu vor ihrem vermeintlich gierigen, 
'männermordenden' Sexualverhalten, insofern der ganzen Gattung unter- 
stellt wird, was nur für wenige Arten gilt: dass die Weibchen ihre Männchen 
nach der Paarung töten und aussaugen. Die Kombination dieser Vorwürfe 
macht die Spinne zum geeigneten Träger alles Bösen besonders in einer 
dramatischen Handlung, deren äußerer wie innerer Rahmen das Kloster mit 
Gelübden der Bedürfnislosigkeit und Züchtigkeit ist. 16 Jeremias Gotthelfs 
Novelle Die schwarze Spinne aus dem Jahr 1842 hat die Deutung der 
Spinne als satanische Manifestation für deutsche Leser literarisch festge- 
schrieben: In einer Folge von Episoden, die in einem Pakt zwischen einer 
Frau und dem Teufel ihren Ausgang nimmt, verwandelt er diese Frau, die 
sich trotz gegenteiliger Versprechen weigert, dem Herrn der Unterwelt ein 
Kind zu opfern, schließlich selbst in eine Spinne, die sodann alles Leben 
um sich zerstört, wobei sie in dieser Verkörperung wie der Teufel (und 
Gott) unsterblich zu werden scheint. 17 

In Stramms ausführlichen Regieanweisungen hat die als faustgroß 
beschriebene Spinne zwei 'Auftritte', in szenischer Parallele zu der zwei- 
fachen Faszination einer sinnlich erregten Frau mit dem Körper des 
Gekreuzigten und der zweifach quasi exorzistisch zitierten Gelübdeformel. 
Als Klementia ihre Erzählung von der lüsternen Beata beendet hat und die 
zur Sühne für diese Verfehlung vor dem Kruzifix brennende Kerze plötz- 
lich erlischt, kriecht die Spinne hinter dem Altar hervor, läuft quer darüber 
und verschwindet dann hinter dem Kruzifix. Hier entsteht kein physischer 
Kontakt, und der Bezug auf die aus kirchlicher Sicht vom Teufel besessene 
Beata bleibt der Interpretation überlassen. Nachdem Susanna in ihrer Vision 
die Christusfigur vom Kreuz herabsteigen sieht und der erneuten Warnung 
der Mitschwester ihr "So helfe mir mein Heiland gegen den euren" entge- 
genschleudert, fällt die Spinne vom Kreuzesarm herab in ihr Haar, bevor 
sie auch diesmal über den Altar kriecht und wieder hinter dem Kreuz 
verschwindet. Allerdings bleibt offen, ob dieser wie ein Angriff wirkende 
Körperkontakt zwischen der Inkarnation des Bösen und der zur Sinnlich- 
keit erwachten Susanna die Verbindung der Nonne mit dem Satan bereits 
bestätigt oder nicht vielmehr erst einzuleiten versucht. 



Vgl. dazu Bernd Rieken, Arachne und ihre Schwestern: Eine Motivgeschichte der Spinne 
von den "Naturvölkermärchen" bis zu den "Urban Legends" (Münster: Waxmann, 2003). 

17 

Jeremias Gotthelf, Die schwarze Spinne (Stuttgart: Klett, 1995). 
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Dramaturgie und kompositorischer Aufbau 

In der bisher einzigen Veröffentlichung zu diesem Einakter, die eine 
detaillierte Bestandsaufnahme von Text und Bühnenanweisungen sowie 
Struktur und musikalischem Material enthält, zeichnet Annegrit Laubenthal 
ein faszinierendes Bild dessen, was sie als "Zusammenhang zwischen 
musikalischer Form und der subtilen Dramaturgie der Sinneseindrücke" 
identifiziert. 18 Dazu unterzieht sie Stramms überreiche Regieanweisungen 
und ihre Einordnung in die 603 Takte von Hindemiths Musik einer genau- 
en Untersuchung, die sie zu der Auffassung führt, dass weniger der Dichter 
als vielmehr der Komponist die zahlreichen Hinweise auf Naturlaute und 
Requisiten in einen spiegelsymmetrischen Rahmen stellt. Die Achse bilden 
demnach die zentralen Takte 299-303. In ihnen beschreibt Klementia 
Beatas sinnliche Annäherung an den Gekreuzigten mit den Worten: "Sie 
umschlang ihn mit ihren weißglühenden Armen und küsste sein Haupt." 
Laubenthal beobachtet, dass dieses Symmetriezentrum, "in dem als Natur- 
laut nur die Nachtigallen ausdrücklich erwähnt sind", von zwei Abschnitten 
flankiert wird, "die Wind und rauschende Zweige in die Handlung einbe- 
ziehen". Weitere Korrespondenzen, vom Zentrum aus in beide Richtungen 
verfolgt, ergeben sich mit Beatas Aufstieg zum Altar und ihrem späteren 
Herabfallen (T. 289 / 316-322), dem unzüchtigen Ablegen ihrer Kleidungs- 
stücke und der späteren frommen Verhüllung der Lenden Christi durch die 
Kommunität (T. 273-278 / 329-332), dem Heben und Sinkenlassen der 
Arme (T. 229-232 / 362-364), dem Anzünden und Verlöschen von Susannas 
Wachsstock (T. 195 / 406), etc. 19 Allerdings muss betont werden, dass sich 
diese Korrespondenz der Sinneseindrücke auf die Notation beschränkt. Für 
Hörer oder Theaterbesucher ist sie aufgrund der ganz unterschiedlichen 
Tempi nicht nachvollziehbar, da z.B. die als "Sehr langsam" markierten 
Takte 1-142 einen ganz anderen Eindruck vermitteln als die letzten 142 
Takte mit ihren starken Tempowechseln und längeren als "sehr bewegt" 
oder "lebhaft" bezeichneten Abschnitten. 

Dem implizit wie explizit behandelten Thema - der an die Oberfläche 
drängenden Sinnlichkeit - entspricht allerdings die musikalische Struktur, 
die Hindemith für diesen Einakter entwirft, in anderer Weise ganz verblüf- 
fend. Es handelt sich um ein Sonatenrondo, also um die Überlagerung der in 



Vgl. A. Laubenthal, Einakter-Triptychon, S. 169; ähnlich in dieselbe, "Ausgerechnet der 
frühe Hindemith", Hindemith- Jahrbuch 12 (1983): S. 16-18. 

l9 Mehr zu dieser achsensymmetrischen Anordnung der dramaturgischen Ereignisse und 
Sinneseindrücke vgl. Laubenthal, Einakter-Triptychon, S. 175-176 und 284. 
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Rondos geläufigen Abfolge A-B-A-C-[...]A-B-[A]-Coda mit dem groß- 
flächigen Aufbau der Sonate nhauptsatzform aus Exposition, Durchführung 
und Reprise. Inhaltlich steht das Hauptthema des Sonatensatzes (der Refrain 
des Rondos) für die Sinnlichkeit, während das gegen Schluss wieder aufge- 
griffene Seitenthema des Sonatensatzes (das erste Couplet des Rondos) die 
Frömmigkeit im Kloster repräsentiert. Das zweite Couplet, das sowohl 
inhaltlich wie musikalisch (als Schlussgruppe) noch Teil der Sonatensatz- 
Exposition ist, stellt zwei zusätzliche Motive vor, die sich gemeinsam auf 
den Satan beziehen. So präsentiert sich der 210 Takte umfassende erste 
Großabschnitt des Einakters als Einführung der die ganze Oper bestim- 
menden thematischen Dreieckskonstellation: 

ABBILDUNG 4: Die drei thematischen Felder der Exposition 
Sinnlichkeit 



Frömmigkeit 
(Kloster) 




Sündigkeit 
(Satan) 



In der zweiteiligen Durchführung (T. 21 1-389, 390-521) verschränkt 
Hindemith vielfältige Verarbeitungen des Sinnlichkeitsthemas mit Passa- 
gen, die in Hinblick auf die Rondoform als weitere Couplets angesehen 
werden müssen, sich aber sowohl in ihrer dramaturgischen Definition als 
auch bezüglich ihres musikalischen Materials ausnahmslos als Verarbei- 
tungen in der Exposition eingeführter Komponenten erweisen. Die rudi- 
mentäre Reprise, die sich auf eine stark veränderte Wiederaufnahme des 
ersten Rondo-Couplets bzw. Seitenthemas beschränkt, geht in eine Coda 
über, die wie in einer letzten Wiederaufnahme des Expositionsdreiecks 
Fragmente des Hauptthemas mit Verarbeitungen der Themenbereiche 
"Frömmigkeit" und "Sündigkeit" konterkariert. 20 

20 

Annegrit Laubenthals Analyse des thematischen Materials ist in vielen Details ausge- 
zeichnet, und ihre Interpretation überzeugt insbesondere in der konsequent durchgeführten 
Herausarbeitung des Gegensatzes von Innenwelt und Außenwelt. Ihr etwas unglückliches 
Beharren auf der Deutung des musikalischen Aufbaus als Variationsform jedoch ignoriert 
nicht nur die großflächigen und strukturell wesentlichen Tempogegensätze in Hindemiths 
Partitur, sondern setzt zudem eine Weitung des Begriffs "Variation" voraus, die jegliche 
Abgrenzung zur musikalischen Verarbeitung zu verwischen droht und daher wenig hilfreich 
ist. Auch lässt die Tatsache, dass sie das für die Komposition so entscheidende Hauptthema 
mit dem von Hindemith nirgends verwendeten Wort "Vorspiel" bezeichnet, vermuten, dass 
ihre musikalische Analyse vor allem dramaturgisch inspiriert ist. 
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Tabelle la: Das musikalische Geschehen im Sonatenrondo der Sancta Susanna 
EXPOSITION (T. 1-210) 

A Hauptthema/Refrain: Sinnlichkeit — leise, sehr langsam T. 1-44 

[a] T. 1-14, [b] T. 15-30, [c] T. 31-37; 

[d] T. 37-44 Ausklingen über Zielakkord 

B Seitenthema/Couplet 1 : Frömmigkeit — leise, langsam T. 45-105 

[e] T. 45-79, [fj T. 80-105 

A Hauptthema/Refrain: Sinnlichkeit — leise, sehr langsam T. 106-142 

[a] T. 106-119, [b] T. 120-135, [c] T. 136-142; 
[d'] T. 142 Ausklingen über Zielton 

C Schlussgruppe/Couplet 2: Sündigkeit — lebhaft, ruhig, etc. T. 143-210 
[g] T. 143-147, [h] T. 148-157, [a'] mit [g'], [g"j T. 202-210 



DURCHFÜHRUNG 1. Teil (T. 211-384) 

A' 1 . Durchführung Sinnlichkeitsthema — bewegt 
[a"] T. 211-231, [b+c] T. 232-251; [a"'j T. 262-272 
darin [i] T. 252-255 Distanzierung, [k] T.256-261 Ekstase 

A" 2. Durchführung Sinnlichkeitsthema — bewegt 
[a"] T. 273-288, [a"] T. 289-303; [a] T. 308-322 
darin [k] T. 304-307 * 256-259 

D [1] neues Material: Sühnekerzenmotiv — bewegt 

E [m] neues Material: Spinnenmotiv — bewegt 
[n] neues Material: Entsetzen — bewegt 



T. 211-272 



T. 273-322 



T. 323-358 

T. 359-384 
T. 385-389 



DURCHFÜHRUNG 2. Teil (T. 390-521) 

A' 1 . Durchführung Sinnlichkeitsthema — sehr bewegt T. 390-445 

[a"] (T. 390-401 * 211-222, T. 402-407 » 224-229 ~ 171-176) 
[b+c] (T. 410-421 * 232-243), Verarbeitung [a] + [m] T. 431-445 
darin [i'] Distanzierung (T. 426-429 ~ 252-255) 

D Verarbeitung Sühnekerzenmotiv — sehr bewegt T. 446-475 

[1'] T. 446-454, T. 454- Entsetzen, [k"] T. 458-472 Ekstase, 

A'" 3. Durchführung Sinnlichkeitsthema — bewegt /ritenuto /breit T. 476-494 
mit Anklängen an [g] (T. 487-490) 

E Verarbeitung Spinnenmotiv — lebhaft / viel ruhiger T. 495-521 

[m] T. 495-512 « 359-376, T. 513-521 * 377-384 



REPRISE 

B' Seitenthema/Couplet 1: Frömmigkeit — leise, langsam T. 522-567 

CODA Sinnlichkeit, Sühnekerze, Satan T. 568-603 
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Tabelle lb: Das Bühnengeschehen in den musikalischen Abschnitten 



A Orchestervorspiel bei geschlossenem Vorhang: 

die Musik präsentiert die Sinnlichkeit als Hauptthema im menschlichen Leben 

B Klementia spricht mit Susanna über deren Frömmigkeit und Kränkeln, über 
die Mainacht, den rauschenden Wind, den Duft des blühenden Flieders 
und den durchs Fenster klingenden Lustschrei einer Frauenstimme 

A Susanna spricht mit der Magd über die Liebesnacht und den Fliederbusch; 
der Knecht kommt, sein Mädchen zu holen, und beide gehen in die Mainacht; 
in der Klosterkirche erlischt die Sühnekerze, Klementia erscheint gespenstisch 

C Susanna wehrt mit einem dreifachen "Satanas"-Schrei die Erscheinung ab; 
Klementia beruhigt sie, bringt es jedoch nicht über sich, die Sühnekerze 
wieder anzuzünden; sie bezeichnet die Mitschwester als "Sancta Susanna" 

A Susanna zündet die Sühnekerze erneut an 

Klementia beginnt ihre Beata-Erzählung, gipfelnd in ominöser Andeutung, 
und stößt ihren ersten dreifachen "Beata"-Ruf aus 

A" Klementias Erzählung spitzt sich zu mit dem Bericht von Beatas Entkleidung, 
ihrem Aufstieg zum Altar und ihrer Umarmung des Gekreuzigten; sie stößt 
ihren zweiten dreifachen "Beata"-Ruf aus und berichtet Beatas Fall vom Altar 

D Die Erzählung endet mit Sühnekerze, Lendentuch, Einmauerung, Schreien 

E Die Sühnekerze ist wiederum erloschen; Susanna entzündet sie erneut; 
die Spinne taucht auf, von den Nonnen in starrem Entsetzen bemerkt; 
Klementia legt nahe, dass die Schreie der eingemauerten Beata bis in die 
Gegenwart nachhallen 

A Susanna fragt, ob der Gekreuzigte denn nichts sagt, 

löscht ihren eigenen Wachsstock aus, geht auf Klementia zu, 

lacht glücklich und reißt sich Brustschleier, Kopftuch und Binde ab; 

Klementia sinkt auf die Knie, Susanna ruft: "Ich bin schön!" 

D Klementia mahnt zweimal einrahmend: "Keuschheit, Armut, Gehorsam"; 
ein offenes Fenster schlägt zu, die Geräusche der Mainacht verstummen; 
Susanna spricht von ihrer Vision des vom Kreuz steigenden Christus 

A Susanna weist das Gelübde zurück, das sie nie abgelegt hat, und beschwört 
"meinen Heiland gegen den euren" 

E Die Spinne fällt in Susannas Haar, sie schreit auf; 

die Turmuhr schlägt Mitternacht, die Horenglocke läutet zum Gebet 

B Die Nonnen versammeln sich, singen "Kyrie eleison" und "Sancta Susanna" 

CODA Susanna schlägt vor, man solle sie einmauern; sie verweigert die von den 
Nonnen verlangte Beichte und wird zur "Satana". 
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Die Art, wie Hindemith die musikalischen Symbole von Kloster und 
Satan in der Durchführung verarbeitet, soll hier nur kurz angedeutet werden, 
bevor eine Übersicht die genauen Zuordnungen nachweist und ein weiteres 
Kapitel die Einzelaspekte des Materials darstellt und interpretiert. Drama- 
turgisch beziehen sich die im Mittelteil der musikalischen Form als Material 
selbständiger Couplets neu eingeführten Motive auf die Sühnekerze vor 
der Christusfigur als Ausdruck der das Klosterleben charakterisierenden 
Abtötung der Sinnlichkeit einerseits und auf die Spinne als Manifestation 
des Sündhaften andererseits. Während jedoch die Atmosphäre im Kloster 
und die Projektion des Satans nur den generisch-abstrakten Aspekt des 
Frommen bzw. Sündigen etablieren, handelt es sich bei Sühnekerze und 
Spinne um deren Konkretisierung - um Objekte, die sinnlich, emotional 
und spirituell wahrgenommen werden: Die Sühnekerze spendet Licht, 
beruhigt das schlechte Gewissen der Kommunität und steht somit für die 
Versicherung, dass zwischen Christus und seinen Nonnen alles im Reinen 
ist; die unnatürlich große Spinne verbreitet durch ihren Anblick Ekel und 
Abscheu, beunruhigt essentiell durch ihren plötzlichen Fall in Susannas 
Haar und steht somit für den Verdacht, jedes Ausleben menschlicher Sin- 
nenfreude könne einen Pakt mit dem Teufel begründen. 

Neben diesen beiden prominentesten Couplet-Materialien enthält die 
Durchführung drei charakteristische Passagen, die die oben erwähnten ab- 
strakten Bereiche ebenfalls konkretisieren, allerdings diesmal in Hinblick 
auf die menschliche Reaktion; in Anlehnung an ihren jeweiligen dramatur- 
gischen Kontext bezeichne ich sie als "Distanzierung", "Ekstase" und 
"Entsetzen". Wie als Beweis für die Konsequenz, mit der Hindemith innere 
Bezüge musikalisch nachzeichnet, stellt sich die "Ekstase" Beatas und 
Susannas als Verbindung aus Sinnlichkeit und Frömmigkeit dar, und das 
"Entsetzen" ist, kaum überraschend, auch musikalisch mit der Spinne 
assoziiert, während der die "Distanzierung" umsetzende Viertakter sowohl 
melodisch, rhythmisch und harmonisch als auch in seiner Klangfarbe (durch 
das in der ganzen Oper nur hier verwendete Tamburin) gänzlich unabhän- 
gig von allen anderen musikalischen Bedeutungsträgern ist. 

Die Stufen, die das Hauptthema bzw. der Refrain durchläuft, folgen 
ebenfalls einem gut nachvollziehbaren Plan. Zu Beginn des musikalischen 
Geschehens wird die Sinnlichkeit rein instrumental eingeführt; es scheint, 
dass es Hindemith hier um diese menschliche Anlage an sich geht, die 
ohne eine Beteiligung von Wort und Handlung als wertneutral präsentiert 
wird. Wenn zwischen Frömmigkeits-Couplet/Seitenthema und Sündigkeits- 
Couplet/Schlussgruppe das Hauptthema/der Refrain identisch wiederkehrt, 
dabei aber Susannas Gespräch mit der Magd untermalt, wird die Sinnlich- 
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keit konkretisiert als lustvolle Umarmung. Insofern die rudimentären Aus- 
sagen von Magd und Knecht ergeben, dass es sich um ein junges Liebespaar 
handelt, ist auch diese Manifestation der Sinnlichkeit im Grunde wert- 
neutral. Selbst die Nonne Susanna begreift das Ausleben der Erotik in der 
Exposition als natürlich, statt sie als Verstoß gegen christliche Gebote zu 
verurteilen - wie noch ihre Ankündigung, sie wolle dem jungen Mädchen 
"ins Gewissen reden", vermuten ließ. Erst die Verarbeitungen des Haupt- 
themas im Durchführungsteil wenden sich der Christus geltenden und inso- 
fern als blasphemisch verdammten Erotik zu. 



Musikalische Symbole von Sinnenlust und Askese 

Wie schon angedeutet, setzt Hindemith die drei thematischen Kompo- 
nenten der Exposition in ihrer musikalischen Charakterisierung deutlich 
voneinander ab; die Motive der Durchführung jedoch entwickelt er mittels 
jeweils neuer Kombinationen der bereits eingeführten und zugeordneten 
Parameter, so dass ein eindeutiger inhaltlicher Bezug entsteht. 

Sinnlichkeit 

Das Hauptthema des Sonatensatzes (der Refrain des Rondos) besteht, 
wie die Übersicht in Tabelle la zeigt, aus vier Abschnitten. Den nur kurz 
unterbrochenen Hintergrund bilden konsonante Klangflächen, deren leises 
Schimmern durch die Kombination aus Tremolo und Flageolett mit Dämpfer 
spielender hoher Streicher erzeugt wird. Alle Charakteristika der Melodie 
werden schon in Abschnitt [a], d.h. in den von der Flöte dominierten ersten 
14 Takten, eingeführt: die in eine fallende Wechselnotentriole überge- 
bundene Viertelnote {x}, der chromatische (in der Durchführung später 

Notenbeispiel 1: Melodik und Rhythmik im Sinnlichkeitsthema 
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diatonische) Aufstieg, das Mittelstück mit aufwärts gerichteten Sprüngen 
gefolgt von fallenden Halbtonschritten, die echoartige Teilwiederholung, 
der dreifache Wechselschlag querständiger großer Terzen (mit in Noten- 
beispiel 1 nicht gezeigter, rhythmisch komplementärer Imitation in der 
Klarinette) und das den Abschluss bildende zweifache Seufzermotiv {z}. 
In der metrischen Gestaltung der sehr langsamen Dreivierteltakte fällt auf, 
dass bis zum Erreichen der Seufzer alle Takte entweder eine Synkope auf 
dem zweiten Schlag aufweisen oder mit dem Folgetakt zusammen eine 
Hemiole bilden {y }. 

Harmonisch bewegt sich das Thema vom anfänglichen Fis-Dur zum in 
T. 37 erreichten zweiten tonalen Zentrum, gis-Moll, und klingt dann acht 
Takte lang über einem Liegeakkord, der sich allmählich von gis-Moll nach 
Gis-Dur wendet, aus. Ebenfalls in T. 37 setzt hinter der Szene die Orgel 
mit einem hohen gis ein, das das ganze erste Couplet leise durchtönt. 

Frömmigkeit 

Die Musik, die in der Exposition die Atmosphäre im Kloster einfängt, 
entwickelt sich unter diesem Liegeton der Orgel. Sie besteht aus zwei etwa 
gleich langen Abschnitten mit unterschiedlichem Material. Die Singstimmen 
sind parlando gehalten, wobei bezeichnenderweise die klosterkonforme 
Klementia stets das gis des Orgeltons übernimmt, während die von Zwei- 
feln bestimmte Susanna ausnahmslos neben diesem Ton bleibt. Die strenge 
Gleichförmigkeit und die damit einhergehende Stumpfheit der Atmosphäre 
sind in der Streicherbegleitung symbolisiert. Immer wieder erklingt dieselbe 
kleine Gruppe: ein leiser, vierstimmiger Grundakkord, der crescendierend 
kurz aufblüht, um dann in sich zurückzufallen. Sowohl der Rahmenklang 
als auch dessen Ausweichung erweisen sich als Dreiklänge über 'falschem 
Grundton' - eine Metapher, mit der Hindemith eine weitere Facette des 
Klosterlebens unterstreicht. 

Notenbeispiel 2: Klosterklänge mit 'falschem Grundton' 
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Einmal nur, bei Susannas verzückter Erwähnung der "himmellosen 
Höhen", ist die harmonische Auffaltung erweitert; dagegen setzt, nachdem 
Klementia ihr frommes "Ave Maria" angestimmt hat, die Wechselbewe- 
gung mit den falschen Grundtönen überhaupt nicht mehr aus. Gleichzeitig 
allerdings lassen die hinter der Szene spielenden Flöten mit erst ein-, dann 
zwei-, schließlich dreistimmigen Arabesken das Rauschen der vom Nacht- 
wind bewegten Zweige in die Kirche klingen. Susanna hindert Klementia 
daran, das Fenster zu schließen, und so führt dieses Eindringen der Natur 
in die unnatürliche Abgeschiedenheit zu einem Wandel in der Motivik. 

Während Klementia auf den hereinwehenden Fliederduft hinweist - 
und erneut daran gehindert werden muss, die sinnenfrohe Natur zu unter- 
drücken, indem sie den Strauch ausreißen lässt -, erklingt über einem 
liegenden Fünfklang in den Streichern eine Celesta- Figuration, die in 
ihrem Wechsel zwischen querständigen Quartenschichtungen an die quer- 
ständigen großen Terzen des Hauptthemas erinnert und dabei mehrere 
Horneinsätze mit einem rhythmisch augmentierten Beginn des Sinnlich- 
keitsthemas umrahmt. 

Dem Inhalt des Dialogs in dieser Szene entsprechend ist die Trennung 
zwischen statischer Innen- und sinnlicher Außenwelt jedoch nicht absolut: 
Der Fünfklang des Fliederduftes erklingt schon als eine Art 'Vor-Echo' in 
dem Augenblick, als Klementia von Susannas Beten spricht; umgekehrt 
fällt, als Klementia an die Liebesbegegnung der Magd erinnert wird (für 
die sie den Flieder verantwortlich macht, wie die versetzten Quarten der 
Celesta weiterhin bestätigen), die Begleitharmonie in die frühere Statik der 
Frömmigkeits-Dreiklänge mit falschem Grundton zurück. 

Notenbeispiel 3: Fliederduft vor dem Klosterfenster 
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Sündigkeit 

Der 'Satansabstieg', mit dem die Schlussgruppe der Exposition in 
T. 143 einsetzt, besteht aus einer diatonischen Auftaktgruppe querständiger 
Sechsklänge in den hohen Holzbläsern und Streichern, die dann synkopiert 
eine Oktave abwärts fallen. Der auf Susannas "Satanas"-Schrei zielende 
Abstieg ist sowohl vertikal als auch horizontal ganztönig (c-d-e-fis-gis-ais); 
er wird rhythmisch ergänzt durch einen von Pauken unterstrichenen, chro- 
matisch absteigenden Septakkord in den^f spielenden, brutal akzentuieren- 
den Hörnern. Im dreifachen Schrei werden diese Elemente aufgegriffen: 
Während die Tonwiederholung des Gesangs ("Sa — ta-nas" auf fls) unbe- 
gleitet bleibt, erklingt die metrisch antwortende Pauke vor dem Hinter- 
grund einer ganztönig harmonisierten Figur in den hohen Holzbläsern und 
Streichern und einem Septakkord in den Hörnern. In beiden Abschnitten der 
Satansmusik stellen die tiefen Holzbläser und Streicher kurze chromatische 
Aufstiegsfiguren dagegen. Wenn die Streicher am Ende der Exposition den 
synkopierten Abstieg der Satansmusik im lydischen Modus und ohne rhyth- 
mische Ergänzung aufgreifen, hinterfragt Hindemith mit musikalischen 
Mitteln, was Stramms Dialog hier noch unbezweifelt in den Raum stellt: 
Ist es angemessen, dass Klementia ihre Mitschwester - mit den ersten und 
den letzten Worten der Exposition, und daher mit entsprechend großer 
Betonung - als "Sancta Susanna" anredet? 

Die drei großen Komponenten der Exposition sind also melodisch, 
rhythmisch und harmonisch deutlich unterschieden. Harmonisch auffallend 
sind besonders die Gegensätze von 'richtigem' und 'falschem' Grundton in 
den Dreiklängen von Haupt- und Seitenthema, die querständigen Quarten 
beim Eindringen des Fliederduftes in die Klosterkirche und die 
Ganztönigkeit in der Satansmusik. 

Die Sühnekerze 

Als Klementia gegen Ende ihrer Beata-Erzählung zum ersten Mal auf 
die brennende Kerze hinweist, fällt Hindemiths Musik in die Statik zurück, 
die schon im Seitenthema/Couplet 1 die "Frömmigkeit" der Klosteratmo- 
sphäre bestimmt: Man hört eine viermal identisch wiederholte und zudem 
zwölfmal verarbeitete Geste - ich nenne sie das Sühnekerzen-Motiv -, 
deren Original die (numerologisch auf den Gekreuzigten verweisende) 
Länge von fünf Schlägen hat. 21 Rhythmisch greift die führende Stimme des 

2 'Die Zahl 5 steht in der christlichen Ikonografie oft symbolisch für den Gekreuzigten 
sowohl wegen der Zahl seiner Wunden als auch wegen der fünf Buchstaben seiner Herr- 
schaftstitel (IX0YX = Jesus Christus Gottes Sohn Heiland), die, als griechisches Wort für 
"Fisch" gelesen, Pate stehen für das Erkennungszeichen der frühen Christen. 
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Violoncellos die Verbindung von Wechselnotentriole und Synkope aus dem 
Sinnlichkeitsthema auf; dieselbe Kombination mit noch deutlicherem An- 
klang an den Refrain spielen später die Holzbläser als Gegenstimme zur 
Verarbeitung des Motivs ab T. 329. So verbinden sich Haupt- und Seiten- 
thema, Sinnlichkeit und Frömmigkeit. Dabei mündet das Motiv in einen 
über mehrere Oktaven verteilten chromatischen Cluster, b-ces-c-des, der 
sogar die Dreiklänge mit 'falschem Grundton' in der Kloster-Harmonik als 
vergleichsweise konsonant erscheinen lässt. 

NOTENBEISPIEL 4: Das Sühnekerzen-Motiv 
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Die Spinne 

Die der großen Spinne zugeordnete Figuration der Es-Klarinette ent- 
nimmt ihr Kopfmotiv, die Wechselnotentriole mit fallendem, synkopisch 
verlängertem Quartsprung, dem melodischen Symbol für die Sühnekerze. 
Die darauf folgenden, chromatisch versetzten Abwärtssprünge reiner und 
verminderter Quarten erinnern entfernt an das Eindringen des Fliederduftes 
in die Klosterluft im zweiten Abschnitt des Seitenthemas. Die Vermutung 
einer solchen Beziehung wird dadurch gestützt, dass der Quartsprung des 
Kopfmotivs mit den Tönen im begleitend tremolierenden Streicherklang 
ebenfalls querständige Quartenschichtungen bildet; vgl. Cello + Klarinette 
f-b-es, Viola e-a, Violine cis-fis-h. In dem Augenblick, da die Spinnen- 
figuration der Klarinette auf einem langen Abschlusston zur Ruhe kommt, 
erklingt in der Trompete eine Teilimitation, die mit ihren non-legato- 
Akzenten das Sühnekerzenmotiv unverändert zitiert. 

Der langgezogene Streicherklang erinnert in seinem Tremolo an die 
Begleitung des Sinnlichkeitsthemas, mit seiner kurzen, crescendierenden 
Auffaltung dagegen auch für ein Opernpublikum gut erkennbar an die 
statische Klosteratmosphäre zu Beginn der Frömmigkeitsmusik. Hier wie 
dort wird die Kombination von Liegeakkord, Ausweichung und diminuie- 
render Rückkehr mehrfach wiederholt und dann entwickelt. 



Copyrkjhted maBrial 



40 Hindemiths große Bühnenwerke 



Notenbeispiel 5: Das Spinnen-Motiv 




Unter den Komponenten, die kein selbständiges Rondo-Couplet bilden, 
vielmehr innerhalb einer im Fluss befindlichen musikalisch-dramatischen 
Entwicklung durch besondere Charakteristika die Aufmerksamkeit auf sich 
ziehen, ist die der Ekstase zugeordnete die auffälligste. Ihre Grundform 
(ein Zweitakter, durch einen metrisch überzähligen Schlag mit seiner Wie- 
derholung verbunden) läutet Klementias ersten "Beata"-Ruf ein. Wenig 
später erklingt zum Höhepunkt der Erzählung mit Beatas Kuss auf das 
Haupt des Gekreuzigten und Klementias zweitem "Beata"-Ruf eine Form 
des Motivs, die durch Verdickung der Melodiestimme vertikal und durch 
Fortspinnung sowie Liquidation horizontal erweitert ist. Zum dritten Mal 
schließlich setzt Hindemith vielfältige Formen der Komponente ein, als 
Susanna ihre Vision des vom Kreuz herabsteigenden Christus durchlebt. 

Das musikalische Symbol der "Ekstase" besteht aus drei Schichten. 
Melodisch führend ist ein dreistimmig gesetzter chromatischer Abstieg in 
der Oboe und den hohen Streichern, dessen synkopischer Beginn an das 
Sinnlichkeitsthema erinnert. Die Anspielung auf das Hauptthema tritt noch 
stärker zutage in der Kombination aus Überbindung und Wechselnoten- 
triole, die ebenfalls dreistimmig, in einer Umkehrung des D-Dur- Dreiklangs 
verankert, in den Klarinetten dagegen klingt. Im tiefen Register schließlich 
spielen Fagott, Violoncello und Kontrabass aufwärts springende Quarten 
gefolgt von steigenden Halbtonschritten. Harmonisch sind sowohl diese 
Quarten als auch die Begleittöne der mehrstimmig einsetzenden Streicher 
bedeutsam: Dem es-as-des-ges [fis] in den Bassinstrumenten und der ersten 
Klarinette steht in den Streichern ein a-d-g-c unvereinbar gegenüber. So 
verbindet diese Komponente melodische Hinweise auf die Sinnlichkeit mit 
harmonisch-querständigen Erinnerungen an den durch die Klosterfenster 
dringenden und die Nonnen beunruhigenden Fliederduft. 
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Notenbeispiel 6: Das Ekstase-Motiv 
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Entsetzen 

Der erste Teil der Durchführung endet mit dem ersten Auftauchen der 
Spinne; er lässt die beiden Nonnen in einem Zustand entsetzter Erstarrung 
zurück, der sich musikalisch im dreifachen Echo der Sühnekerzenfigur 
äußert und psychologisch in der bangen Frage, ob das Rufen der einge- 
mauerten Beata wohl bis heute nachklingt. Nachdem das erste "Ich höre 
nichts" unbegleitet verklungen ist, steigt aus der gespenstischen Stille eine 
lange Unisonofigur der Streicher auf, die als Überleitung zum zweiten Teil 
der Durchführung dient und Klementias erneutes, der eigenen Beruhigung 
dienendes "Ich höre nichts" untermalt. Rhythmisch stellen die unablässigen 
Legato-Triolen eine Verbindung zur Spinnenfiguration her, zumal der be- 
gleitende Paukenwirbel als Variante des dortigen Tremolos gehört werden 
kann, und auch melodisch erinnern die vielen jeweils um einen Halbton 
gegeneinander versetzten Quarten an die Musik der Spinne. (Eine Variante 
dieser das Entsetzen manifestierenden Unisonokette erklingt zu Beginn 
von Susannas Vision vom herabsteigenden Christus, geht dort jedoch bald 
in rein chromatische, begleitende Kurven über.) 



Distanzierung 

In der Passage, mit der Klementia sich von Beatas und später Susannas 
Sinnlichkeit distanziert, steigt der Bass nach einem subito p über kurzen, 
anschwellenden Tamburinwirbeln in wiederholt crescendierenden, diatoni- 
schen Quintolen auf, unterlegt mit einem Nonenakkord in den Fagotten und 
den tremolierenden hohen Streichern. Wie schon angedeutet, unterscheidet 
sich diese Musik in jeder Hinsicht von allen anderen thematischen Kom- 
ponenten, 'distanziert' sich also auch musikalisch. 
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Die musikalische Sprache in Sancta Susanna 

Schon in diesem Werk des Fünfundzwanzigjährigen erkennt man 
Hindemiths lebenslang nachweisbare Sorgfalt, in allen textgebundenen 
Kompositionen die musikalischen Parameter als Bedeutungsträger einzu- 
setzen, ohne dabei die Publikumswirksamkeit der Komposition in Gefahr 
zu bringen. Die Tatsache, dass sieben der acht thematischen Komponenten 
mit mehreren anderen verwandt sind, stiftet trotz der deutlichen äußeren 
Gegensätze in Harmonik, Lautstärke, Tempo und Instrumentierung einen 
starken inneren Zusammenhalt. So kehrt, um hier nur zwei Details auf- 
zugreifen, die Verbindung von Wechselnotentriole und Synkope aus dem 
Sinnlichkeitsthema in den der Sühnekerze, der Ekstase und der Spinne 
zugeordneten Motiven wieder, und die Querständigkeit der alternierenden 
großen Terzen im Hauptthema inspiriert nicht nur die Begleitung der 
"Satans"-Rufe und das Aufeinanderprallen von es-Moll/d-Moll bzw. es- 
Moll/e-Moll anlässlich der abschließenden Beschuldigungen Susannas als 
"Satana", sondern schon die querständigen Quartenschichtungen beim 
Eindringen des Fliederduftes in die asketische Frömmigkeit des Klosters 
sowie (indirekt) die halbtönig versetzten Quarten in den Motiven der 
Spinne und des Entsetzens. 

Die Beschränkung auf acht thematische Komponenten sowie das raffi- 
nierte Netz melodischer, rhythmischer und harmonischer Querbeziehungen 
machen diese Musik zu einem zwar anspruchsvollen, aber für interessierte 
Hörer durchaus zugänglichen Kommentar, der sowohl das spezifische dra- 
matische Geschehen in Stramms Text als auch die generelle Thematik 
einer moralischen Beurteilung menschlicher Sinnlichkeit beleuchtet. Die 
Kommentarfunktion ist umso überzeugender, als, wie schon Michael Kube 
richtig beobachtet, "die Singstimmen von Susanna und Klementia gar nicht 
zur eigentlichen Substanz des musikalischen Satzes zählen." 22 Es handelt 
sich bei den acht Komponenten und ihrer strukturellen Organisation in ein 
Sonatenrondo also recht eigentlich um eine Interpretation in musikalischer 
'Sprache', die das theatralisch Dargebotene subtil auslotet. 



Michael Kube, "Die Faktur der Ekstase. Zu Kontext, Form und Harmonik in Hindemiths 
Sancta Susanna", Hindemith- Jahrbuch 22 (1993), S. 60. 
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Die historischen Mordfälle und Hoffmanns Erzählung 

Hindemiths erste abendfüllende Oper Cardillac basiert in ihrer Erst- 
fassung auf einem Libretto, das der Schweizer Schriftsteller und Journalist 
Ferdinand Lion (1883-1968) nach einer Novelle von E. T. A. Hoffmann 
schrieb. Für die Zweitfassung von 1952 verfasste der Komponist einen 
neuen Text, den er weitgehend nach Art einer Kontrafaktur der originalen 
Musik anpasste. 1 Dieses Kapitel behandelt die Erstfassung. 

Hoffmann konzipierte seine Novelle "Das Fräulein von Scuderi" als 
Teil einer Sammlung von Erzählungen, die er 1819-1821 unter dem Titel 
Die Serapionsbrüder publizierte. Darin tragen die Mitglieder eines Freun- 
deskreises junger Literaten einander Geschichten vor - oft inspiriert durch 
historische Vorkommnisse, die sie phantasievoll ausschmücken. Eine dieser 
Geschichten handelt von einer rätselhaften Mordserie im Paris des 17. 
Jahrhunderts und deren Aufklärung durch die bekannte Schriftstellerin 
Madeleine de Scudery 2 ; sie gilt als erste deutsche Kriminalgeschichte. Der 
Kern der auf das Jahr 1680 datierten Ereignisse findet sich bereits in 
Johann Christoph Wagenseils Chronik der Stadt Nürnberg (1 697) sowie in 
Voltaires Siede de Louis XIV (1751). 

Hoffmann erzählt in einer die Haupthandlung unterbrechenden, erläu- 
ternden Rückblende, dass die Bürger der französischen Hauptstadt seit 
einiger Zeit von zahlreichen Raubüberfällen beunruhigt werden. Opfer 
sind ausnahmslos wohlhabende, meist adelige Männer, die immer dann, 
wenn sie sich nachts auf den Weg machen, um einer Geliebten ein zuvor 
erworbenes Schmuckstück zu überreichen, überfallen und des Schmuckes 

'Die Neufassung enthält 14 der 18 ursprünglichen Nummern, z.T. leicht gekürzt. Die größte 
Änderung betrifft den Einschub von Ausschnitten aus Lullys Oper Phaeton als neuen 3. Akt. 

Madeleine de Scudery (1607-1701) zählt zu den bedeutendsten französischen Autoren des 
17. Jahrhunderts. Sie war die erste französische Schriftstellerin, die auch außerhalb Frank- 
reichs viel gelesen wurde. Ihre Werke umfassen u.a. fünf Romane sowie ein mehrbändiges 
Werk mit dem Titel "Conversations morales". Um 1670 war sie Anwärterin für einen Sitz 
in der Academie francaise; sie wäre damit die erste Frau in dieser illustren Vereinigung 
gewesen, 310 Jahre vor Marguerite Yourcenars Aufnahme im Jahr 1980. 

43 
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beraubt werden. Die meisten Opfer werden durch einen Dolchstich ins 
Herz unmittelbar getötet; einige wenige werden nur niedergeschlagen und 
kommen so mit dem Leben davon. Weder der Polizei noch der für die 
Aufklärung dieser Morde eingerichteten sogenannten Brennenden Kammer 
scheint es zu gelingen, die Mitglieder dessen, was man für eine Bande hält, 
zu fassen. Bei Hof fragt König Louis XIV. eine für ihre Klugheit geachtete 
73jährige Schriftstellerin, Fräulein von Scuderi, ob auch sie der Meinung 
sei, Galane sollten bei ihren nächtlichen Abenteuern vor derartigen An- 
schlägen sicher sein. Das Fräulein findet, ein Liebhaber, der Diebe fürchte, 
sei der Liebe nicht würdig (Un amant qui craint les voleurs, n'est point 
digne d'amour.) Diese Worte bezaubern den König und veranlassen ihn, 
einer verschärften Drangsalierung potentiell verdächtiger aber möglicher- 
weise unschuldiger Männer, die ihm zuwider ist, nicht zuzustimmen. 

Eines Nachts, während Fräulein von Scuderi ungestört über letzten 
Revisionen einer Arbeit sitzt, verlangt ein aufgeregter junger Mann von 
ihrer Kammerfrau ins Haus gelassen zu werden und hinterlässt ein Käst- 
chen mit wertvollen Schmuckstücken. Diese sind begleitet von einem Brief, 
in dem die angebliche Raubmörderbande sich bei dem Fräulein dafür be- 
dankt, dass die polizeilichen Nachforschungen dank ihrer weisen Aussage 
nicht ausgeweitet und die Arbeit der Diebe damit nicht erschwert worden 
sei. 3 Beunruhigt zieht Fräulein von Scuderi die Mätresse des Königs ins 
Vertrauen und erfährt von dieser, dass es sich bei dem Geschenk ohne 
Zweifel um Arbeiten des berühmten Pariser Goldschmieds Cardillac han- 
delt. Wenig später springt derselbe junge Mann auf offener Straße in die 
Kutsche der betagten Schriftstellerin und übergibt ihr einen Zettel, auf dem 
sie gedrängt wird, den Schmuck unbedingt in den nächsten zwei Tagen 
unter einem Vorwand in Cardillacs Geschäft zu bringen, da ihr sonst ein 
Unglück geschähe. Als sie allerdings vor dem Haus des Goldschmieds 
vorfährt, wird gerade dessen Leiche herausgetragen und sein Lehrling 
Olivier Brusson unter Mordverdacht abgeführt. 

3 Auch dieses Detail geht auf Wagenseil zurück. Hoffmann lässt in Die Serapionsbrüder 
den jungen Literaten, den er als fiktiven Erzähler der Geschichte "Das Fräulein von Scuderi" 
einführt, erklären (S. 710): "Auch die Sache mit dem Geschenk von Räuberhänden [...] findet 
ihr in einem Buche, wo ihr sie gewiss nicht suchen würdet, nämlich in Wagenseils Chronik 
von Nürnberg". Im Anhang nennt Hoffmann den vollen Titel der Chronik, De sacri Romani 
imperii civitate Noribergensi commentatio. Accedit, De Germaniae Phonascorum. Dort 
wird im 1. Kapitel des Berichtes "von der Meister-Singer- Kunst" von Madeleine de Scudery 
erzählt, die Wagenseil bei einem Besuch in Paris persönlich kennen gelernt hatte. Aufgrund 
der mündlichen Information schrieb er die Geschichte von den beraubten Galanen auf, an 
deren Aufklärung die kluge Frau so unmittelbar beteiligt war. 
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Madeion, die völlig verstörte Tochter des Goldschmieds, schwört auf 
Brussons Unschuld. Um Madeions Beteuerungen selbst zu überprüfen, 
besucht Fräulein von Scuderi den Beschuldigten im Gefängnis und stellt 
dort mit Schrecken fest, dass es sich um eben jenen jungen Mann handelt, 
der ihr Schmuck gebracht und später wieder abgenötigt hat. Von der Folter 
bedroht, da er keinen Mord gestehen will, den er nicht begangenen hat, er- 
bittet Brusson die Gnade, Fräulein von Scuderi ohne Zeugen ein Geständnis 
machen zu dürfen. Dies wird ihm gewährt, und so erfährt sie, dass der in 
der Pariser Gesellschaft hoch geachtete Goldschmied Rene Cardillac der 
gesuchte Serienmörder war. Da ihn ein innerer Trieb an alle von ihm selbst 
gefertigten Schmuckstücke band, holte er sie sich kurz nach jedem Verkauf 
auf diese brutale Weise zurück. Sein Lehrling beschreibt in Einzelheiten, 
wie Cardillac sein Haus nachts durch eine Geheimtür verließ - er hatte ihn 
einmal dabei beobachtet und war so Zeuge eines Mordes geworden - und 
wie er später den geraubten Schmuck in einem versteckten Wandsafe ver- 
wahrte. All dies kann er jedoch nicht anzeigen, ohne Madeions Bild von 
ihrem Vater zu zerstören und ihre ganze Welt zum Einsturz zu bringen. Bei 
seinem letzten Mordversuch nun wurde Cardillac schließlich von einem 
Offizier, der Verdacht geschöpft hatte, seinerseits getötet. Dieser Offizier 
floh jedoch, da er nicht in die Morde verwickelt werden wollte. Er, 
Brusson, habe den tödlich Verletzten ins Haus zurück gebracht und sei so 
des Mordes verdächtig geworden. 

Nachdem sich wenig später auch der Offizier bei Fräulein von Scuderi 
meldet, den Tathergang bestätigt und über die Vermittlung der alten Dame 
dem König erlaubt, sich selbst von der Richtigkeit aller Einzelheiten zu 
überzeugen, kann Brusson ohne Aufdeckung der Schandtaten des toten 
Goldschmieds begnadigt, das junge Paar vermählt und der angeblich von 
einem reuigen Sünder unter dem Siegel der Beichte der Kirche übergebene 
Schmuck großenteils den rechtmäßigen Besitzern zurückerstattet werden. 



Von der Novelle zum expressionistischen Libretto (und zurück) 

Ferdinand Lion, der die Geschichte gut 100 Jahre später als Opern- 
libretto einrichtet, vereinfacht die Handlung nicht nur, sondern setzt ganz 
andere Akzente. Während Hoffmann seine Leser die Verbrechen und deren 
Aufklärung ganz aus der Perspektive der alten Schriftstellerin erleben lässt, 
eliminiert Lion diese alle aktuellen Fäden zusammenhaltende Figur voll- 
kommen. Umgekehrt fällt dem Goldschmied Cardillac, der in der Novelle 
nur ein einziges Mal kurz auftritt, bei Lion die aktivste Rolle überhaupt zu; 
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er handelt, argumentiert und entlarvt sich am Ende sogar selbst, vorgeblich 
aus Ekel vor der ihm entgegengebrachten Bewunderung und Ehrerbietung 
des Volkes. Und während die Pariser Gesellschaft bei Hoffmann allenfalls in 
Individuen sichtbar wird, greift auf der Opernbühne "das Volk" zu Beginn 
und Schluss der Handlung katalysierend ein. 

Auch entscheidende Passagen im Ablauf des Geschehens sind anders 
gewichtet und geordnet. Kläger und Richter zugleich ist hier das Volk; der 
König dagegen wird, als er ein Schmuckstück bewundert und erbittet, zum 
potentiellen Opfer. In der ersten Szene sucht die Menge den Mörder unter 
seinesgleichen und verdächtigt wahllose vielerlei Wehrlose; in der letzten 
Szene stürzt sich dieselbe Meute auf den seine Taten gestehenden 
Cardillac und erschlägt ihn. Auch Spannung und Gewissensfragen nehmen 
einen ganz anderen Verlauf. Das Opernpublikum erlebt schon gegen Ende 
des ersten Aktes in Form einer Pantomime, wie Cardillac einen Kavalier 
ermordet, der kurz zuvor bei ihm für seine Geliebte einen mit Schmuck- 
steinen reich besetzten Gürtel gekauft hat; die Identität des Mörders bleibt 
nur für die handelnden Personen ein Rätsel. Der Verlobte von Cardillacs 
Tochter (hier ein Offizier, der selbst nur knapp der Gefahr einer Ermordung 
entgeht), schreckt in dem Augenblick, da Cardillacs Enttarnung droht, nicht 
davor zurück, seinen Retter - einen Goldhändler, der Cardillac gefolgt war 
- als Mitwisser zu bezichtigen und ihn damit dem Gericht auszuliefern. 
Seine Absicht, Weltbild und Kindesverehrung seiner Geliebten zu schützen, 
ist durch die kalte Lüge allen Edelmutes beraubt. Damit wird die Darstel- 
lung jeder psychologischen Feinsinnigkeit entkleidet: Einem auf seine Mit- 
bürger herabsehenden, reuelos mordenden Goldschmied steht als Beschützer 
seiner Tochter ein Mann gegenüber, der ohne zu zögern Unbeteiligte 
denunziert. Das Verhalten des Offiziers wird durch keine Gewissensanalyse 
verständlicher, und auch Cardillac fehlen hier die wenigen Momente, in 
denen er bei Hoffmann seinen dumpfen Trieb bedauert. So entsteht eine Art 
musikdramatischer Moritat, in deren Zentrum Menschen stehen, die unge- 
hemmt ihre Gier ausleben. 4 

Hindemith hatte seinen Librettisten ausdrücklich um einen Operntext 
gebeten, der den Kriterien der sogenannten Neuen Sachlichkeit genügte. 
Der Terminus und das Konzept, das er umreißen wollte, waren zur Zeit der 
Entstehung des Cardillac noch ganz neu. 1925 hatte in Mannheim eine 

4 In Die Oper Cardillac von Paul Hindemith: Beiträge zu einem Vergleich der beiden Fassun- 
gen (Würzburg: K. Triltsch, 1961) weist Hans Ludwig Schilling daraufhin (S. 25-27, 30-31), 
dass Lions Libretto - im Gegensatz zu Hindemiths späterer Neufassung des Textes - nicht 
direkt auf Hoffmanns Novelle fußt; vielmehr sei ein um 1860 entstandenes gleichnamiges 
Schauspiel von Otto Ludwig (Berlin: Janke, 1870) als Zwischenstufe anzusehen. 
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Wanderausstellung zeitgenössischer Kunst stattgefunden, der ihr Initiator, 
der Kunsthistoriker und -kritiker Gustav F. Hartlaub, den programmati- 
schen Titel "Neue Sachlichkeit" gab, der bald zum Schlagwort in der 
deutschen Kunstszene werden sollte. Sigfried Schibli beschreibt diese neue 
Kunstrichtung, die sich (wie vor ihr der Expressionismus) vor allem durch 
die Überwindung einer als überholt empfundenen Ästhetik - also negativ 
- definierte, als Abkehr von jeglicher Ornamentik und Vermeidung jeg- 
lichen subjektiven Ausdrucks, als bewusste Aufgabe des schönen Scheins 
und Konzentration auf die Autonomie des Kunstwerkes. 5 Dieses Prinzip 
verlangte vom Textdichter, auf jede psychologische Erklärung der Tat und 
des Täters zu verzichten und die Frage nach der Schuld zugunsten einer 
Darstellung des faktischen Hergangs zu vernachlässigen. 6 Komponisten 
ihrerseits sollten nach dem Ideal der Neuen Sachlichkeit jegliche illustrative 
'Vertonung' vermeiden und stattdessen ein dramatisches Gesamtkunstwerk 
gestalten, bei dem die Geschehnisse auf der Bühne und im Orchestergraben 
als zwei Simultanprozesse ablaufen. Durch diese Eigenständigkeit fällt der 
Musik eine größere Rolle zu, als es bis dahin für Opern üblich war: Im 
Cardillac macht die nicht-vokale Musik ein Drittel der gesamten Partitur 
aus. Hindemith unterstreicht die Wort und Bühnenhandlung ergänzende 
Eloquenz des musikalischen Stranges zudem durch die Einbeziehung 
einiger Jazzinstrumente, vor allem des Saxophons. 

Während der Komponist von der Herausforderung durch die neue 
Ästhetik begeistert war, hatte sein Textdichter durchaus Adaptationspro- 
bleme. Wie Christoph Wolff aufzeigt, ist Lions Libretto stilistisch keines- 
wegs frei von Überresten des angeblich überwundenen Expressionismus. 7 
Das zeigt sich z.B., wenn er an gefühlsgeladenen Stellen die Artikel auslässt 
(vgl. in Szene 5 "Rose zerfiel", in Szene 9 "Winziger Hauch bin ich"), aber 
auch in bildhaften Momenten (Szene 13: "Mag Mondlicht leuchten! / Aus 
Erdenklüften, / viel dunkler als die Nacht, / ist Gold gewachsen!") und in 
künstlichen Wortgebilden wie in Szene 17: "die Mordgebärenden", "die 
Höllentstiegenen, die Gottgeliebten". 

5 Sigfried Schibli, "Zum Begriff der Neuen Sachlichkeit in der Musik", Hindemith- 
JahrbuchlX (1980), S. 158. 

6 Die Ausklammerung der Schuldfrage verursacht nicht nur ein dramaturgisches, sondern 
natürlich vor allen ein moralisches Problem. Hindemith selbst empfand 25 Jahre später die 
Vernachlässigung der ethischen Dimension nicht mehr als akzeptabel; diese spirituelle 
Unzufriedenheit mit der dramatischen Aussage war ein entscheidender Antrieb für seine 
Neufassung des Textes. 

7 Vgl. Christoph Wolff, "Einleitung" zu Cardillac in Paul Hindemith, Sämtliche Werke 
Band 1/4, S. X. 
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Elisabeth Schwind weist daraufhin, dass Lion die dämonische Natur 
Cardillacs durch wiederholte Metaphern aus dem Reich der Raubvögel 
unterstreicht. 8 Der die Pariser Gesellschaft in Atem haltende Mörder wird 
beschrieben als jemand, der scheinbar aus dem Nichts, auf jeden Fall aber 
"aus der Luft" auftaucht; sein lautloses Anpirschen und seine stets wieder 
unerwarteten, unfehlbar tödlichen Angriffe werden als instinktgeleitet und 
insofern tierhaft geschildert. Dies zeigt sich bereits in den ersten Sätzen der 
Oper, die der Chor als "das Volk" artikuliert: "Mörder! Mörder! Ver- 
borgen! Wo? In der Luft? Mit Wundermänteln fliegend, fliegend im Wind! 
Aufrauschend Nachtgetier!". Als ein reicher Kavalier der von ihm um- 
schwärmten Dame von den Männern erzählt, die, allesamt Käufer von 
Cardillacs Schmuckstücken, bisher Opfer solcher Morde geworden sind, 
greift er zu ganz ähnlichen Bildern; vgl. in Szene 3: "Plötzlich wird er um- 
schwirrt, die Luft um ihn ertost, ein Schatten steigt vom Hintergrunde auf. 
[...] Der Mörder raubt den Schmuck und, wie ein Geier, verschwindend in 
die Höh', trägt ihn davon." In Szene 13 artikuliert sogar Cardillac selbst 
seine Gefühle und sein Vorgehen mit ähnlichen Worten: "Sei still, Seele 
mein! Vergiss, hadere nicht und spanne nicht die dunklen Flügel auf [...] 
Saust die Luft? Trägt mich hinweg? (Er eilt, wie vom Sturmwind getrieben, 
zur Türe)". In der Mordpantomime schließlich beschreiben Lions Regie- 
anweisungen Cardillac als eine Gestalt, die groß im Fenster steht, dann wie 
ein Raubtier schleichend herankommt, lauert und anschließend raub- 
vogelhaft flieht, Mantel gespreizt wie Flügel. 

In seiner Neufassung versucht Hindemith nicht nur, den sprachlichen 
Expressionismus Lions auszumerzen; er orientiert sich auch inhaltlich 
stärker an Hoffmanns Vorlage, ohne allerdings dessen Hauptperson, die zur 
Detektivarbeit begabte adlige Schriftstellerin, einzubeziehen. Als eigene 
Zugabe reichert er den dramatischen Text mit Diskussionen um Kunst und 
Künstlertum an, indem er sich bemüht, den als Goldschmied eigentlich 
zum Stand der Kunsthandwerker gehörenden Protagonisten als Schöpfer 
zeitüberdauernder Werke zu stilisieren. Im Zusammenhang mit der Frage der 
Beziehung des Künstlers zu dem von ihm Geschaffenen erlangt auch die 
Moral wieder die ihr bei Hoffmann zukommende Rolle. Die neu hinzuge- 
fügten Einsprengsel aus Jean-B aptiste Lullys Oper Phaeton, die die götter- 
gleichen Ambitionen und den tiefen Fall dessen beschreiben, der sich an- 
maßt, als Mensch den mythologischen Sonnenwagen zu lenken, dienen mit 
ihrer Thematisierung der Hybris demselben Zweck. 

8 Elisabeth Schwind, "Die Künstlerproblematik in Hindemiths Cardillac" , in Hindemith- 
Jahrbuch XXII (1993), S. 97-132. Die erwähnte Diskussion findet sich auf S. 108-109. 
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Dennoch konnte die Zweitfassung der Oper weder die Kritiker noch 
das Publikum in gleicher Weise begeistern wie die seit ihrer Dresdener 
Uraufführung am 7. November 1926 unter Fritz Busch sehr populäre und 
erfolgreiche Erstfassung. Auf vielfachen Wunsch musste Hindemith sein 
Verbot weiterer Aufführungen der Erstfassung schließlich zurücknehmen; 
sie ist es, die bis heute auf den Bühnen großer Häuser gespielt wird. 

Vielleicht lässt nicht zuletzt die stilistische Mehrdeutigkeit des Textes 
Hindemiths energiegeladenes frühes Meisterwerk so attraktiv erscheinen. 
Caroline Gommel bringt in ihrer Nachzeichnung des Entstehungsprozesses 
der Textversionen diese Durchdringung der unterschiedlichen Schichten 
auf den Punkt, wenn sie schreibt: "Da trifft ein romantisches Thema auf 
eine expressionistische Sprache, die wiederum von einem neusachlichen 
musikalischen Stil [und Textanspruch durch den Komponisten, möchte 
man hinzufügen] konterkariert wird." 9 



Historisches Flair in musikalischen Formen und Texturen 

Die dramatische Handlung ist - sowohl in Hoffmanns Erzählung als 
auch in Hindemiths Erläuterungen zu seiner Partitur - recht genau auf das 
Jahr 1 680 datiert; über den Ort, die französische Hauptstadt Paris, besteht 
ohnehin kein Zweifel. Hindemith bezieht sich ganz spezifisch auf diese 
Rahmenbedingungen, indem er seine sehr persönliche tonale Sprache mit 
Anspielungen auf die musikalische Praxis der dargestellten Epoche ver- 
bindet. Zum leichteren Verständnis dieser Anspielungen sollen die Haupt- 
merkmale dieser Praxis hier kurz in Erinnerung gerufen werden. 

Es gilt als ein Kennzeichen der Vokalmusik des späten 17. Jahrhun- 
derts, dass erstmals der musikalischen Form gleich viel Gewicht beige- 
messen wird wie dem Inhalt. Dabei führte das sehr aktive Musikleben, das 
König Louis XIV. an seinem Hof förderte, einerseits zur Entwicklung der 
französischen Ausprägung der Oper mit ihren vom italienischen Vorbild zu 
unterscheidenden Strukturen und Texturen, andererseits zu einer Eman- 
zipation der bis dahin weitgehend an den Gesang gekoppelten Instrumen- 
talmusik. 

Wie schon in Italien zuvor und in Wien noch weit in die Zeit des 
Rokoko hinein, musste die Musik einer Oper vor allem einprägsam sein. 
Doch während dieser Anspruch sich in benachbarten Kulturkreisen fast 

'Caroline Gommel, Prosa wird Musik: Von Hoffmanns "Fräulein von Scuderi" zu 
Hindemiths "Cardillac" (Freiburg: Rombach Verlag, 2002), S. 204. 
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ausschließlich auf die Gesangspartien konzentrierte, betrachteten die 
Pariser eine Oper vor allem dann als erfolgreich, wenn sich aus den in ihr 
enthaltenen Tanzsätzen anmutige Instrumental-Suiten exzerpieren ließen. 
Dabei handelte es sich meist um Menuette und andere höfische oder 
volkstümliche Tanzsätze, die später unabhängig von der Oper und ihrer 
Handlung auch gern mit Text unterlegt und so nachträglich zu kammer- 
musikalischen Gesangsnummern wurden. (So soll es in Paris Anfang des 
18. Jahrhunderts einen Interpreten gegeben haben, der Menuette zugleich 
sang und tanzte.) 

Die Emanzipationsbestrebungen der Instrumentalmusik brachten neue 
Formen und Gattungen hervor, die sich besonders auf die bewusste Kon- 
trastierung von Klangfarben oder sogar ganzer Strukturblöcke stützten und 
die Möglichkeiten der Arbeit mit unterschiedlichen Zusammensetzungen 
von primärem und sekundärem thematischen Material ausloteten. Das 
"konzertante Prinzip" favorisierte ein Wetteifern gleichwertiger Stimmen, 
sei es im Concerto grosso zwischen Instrumentalsolisten und Orchester- 
Tutti, sei es in Triosonaten zwischen zwei Solostimmen. Der erfolgreichste 
Komponist geistlicher Musik im ersten Vierteljahrhundert der Herrschaft 
von Louis XIV., Henry du Mont (1610-1684), brachte aus seiner walloni- 
schen Heimat den stile recitativo in die Pariser Vokalmusik mit nach Paris. 
In seinen kleinen Motetten führte er die Textur mit zwei Solostimmen und 
Continuo ein, die die beliebteste Form der geistlichen Musik am Hof des 
Sonnenkönigs werden sollte. Die 1652 gedruckte Sammlung seiner Cantica 
sacra etablierte in Frankreich sowohl die Praxis der Generalbassbegleitung 
als auch die Gegenüberstellung eines Gesangssolisten mit einem oder meh- 
reren nicht-vokalen Partnern; typisch waren Arien mit obligater Violine, 
Flöte oder Oboe. Dabei stellte der Generalbass den melodieführenden 
Stimmen eine relativ neutrale, vor allem der Verdeutlichung der Harmonik 
dienende Begleitung gegenüber, die von akkordischen Instrumenten wie 
Orgel, Cembalo oder Laute übernommen wurde, in der Basskontur häufig 
verstärkt durch ein tiefes Streichinstrument. 

Die horizontale Strukturierung eines Musikstückes als Abwechslung 
von Ritornell und Episoden - auch als Refrain und Couplets bezeichnet - 
bot dem Publikum eine willkommene Mischung aus wiedererkennbaren 
(meist eher schlichten) und je neuen (meist komplexeren) Bausteinen; zur 
Markierung und Abgrenzung klarer Tonartenbereiche diente allen Kom- 
ponisten eine begrenzte Anzahl konventioneller Kadenzformeln. Die 
vertikale Strukturierung des Klanggewebes begünstigte die Polyphonie, 
das Zusammenklingen selbstständig geführter Melodielinien. Bevorzugte 
Formen waren Fugen bzw. fugierte Abschnitte (Fugati), in denen ein 
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Thema nicht nur von allen Stimmen, sondern zudem auf verschiedenen 
Tonstufen imitiert wird, sowie die sogenannten Ostinato-Variationsformen 
Passacaglia und Chaconne, in denen einem stets in derselben Tonart (meist 
im Bassregister) wiederholten Thema nacheinander verschiedene Sekundär- 
komponenten gegenübergestellt werden. 

In seiner Oper Cardillac setzt Hindemith alle diese Formen nicht nur 
als Kennzeichen der dramatisierten Epoche ein, sondern gewinnt ihnen 
eine inhaltliche Bestimmung ab, nach der sich seine Szenen (den chronolo- 
gischen Handlungsablauf überschneidend) musikalisch gruppieren lassen. 



Die 'galante' Episode 

Die Szenen 3 bis 6, die zusammen etwa die Hälfte des ersten Aufzugs 
ausmachen, 10 stellen eine zwar zur Illustration des Hauptthemas der Oper 
wesentliche, in sich jedoch ganz abgeschlossene Handlung dar. In Szene 3 
kristallisieren sich aus der Volksmenge eine in einer Sänfte getragene Dame 
und ein sichtlich von ihrer Erscheinung faszinierter Kavalier heraus. Die 
Dame informiert sich über den Goldschmied, hört von den mysteriösen 
Morden an den Schmuckkäufern und verspricht dem Kavalier eine Liebes- 
nacht, falls er sich traut, seine Leidenschaft für sie durch ein Geschenk 
eines Cardillac-Schmuckes unter Beweis zu stellen. In Szene 4 monologi- 
siert der Kavalier, in Szene 5 die Dame über die Herausforderung im Spiel 
von Liebeslust und Tod. Die ohne Gesangsstimmen komponierte Szene 6 
zeigt in Pantomimenform, wie der Kavalier die Dame in ihrem Zimmer 
aufsucht, ihr einen reich geschmückten Gürtel übergibt, sie daraufhin um- 
armen darf und dabei von dem durch ein Fenster eingestiegenen Cardillac 
erstochen wird. Damit endet seine Rolle; auch die ohnmächtig zurückge- 
lassene Dame tritt im weiteren Verlauf der Oper nicht wieder auf. Der 
Eindringling nimmt den Gürtel an sich und verschwindet. 

Dieses 'galante Abenteuer' komponiert Hindemith als eine Folge von 
vier Genrestücken der galanten französischen Musik: Szene 3 als ein 
Menuett mit Trio, Szene 4 als eine 'Opernarie', Szene 5 als ein Lied (also 
ein aus dem originären Opernkontext ausgekoppeltes Gesangsstück) und 
Szene 6 als eine Instrumentalmusik in Ritornell-Form. 

l0 Szene 1 und 2 umfassen zusammen 60 Seiten mit 380 Takten, unwesentlich weniger als 
Szene 3-6 mit insgesamt 66 Seiten und 425 Takten. Die oberflächliche Einteilung des 
ersten Aufzugs in zwei "Bilder" ist nur hinsichtlich der Kulisse, nicht aber musikalisch 
oder inhaltlich relevant, insofern die ersten vier Szenen auf dem städtischen Platz im Freien 
spielen, die letzten zwei dagegen im Schlafzimmer der Dame. 
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In Szene 3 bereitet ein rezitativischer Dialog in schnell wechselnden 
Tempi eine dreiteilige Form vor. Das Menuett besteht aus einer den blumi- 
gen Komplimenten des Kavaliers vorbehaltenen 'Arie für Tenor und 
obligate Flöte', einem kurzen, melodisch kontrastierenden Wortwechsel 
über den Goldschmied und der fast ironisch wirkenden Rückkehr des Ka- 
valiers zu seiner ariosen Kantilene bei der Erwähnung des Blutes, das jeden 
Cardillac-Schmuck beschmutzt; in der modifizierten Reprise am Ende der 
Szene präzisieren Dame und Kavalier ihre Verabredung. Das Trio, in dem 
der Kavalier den typischen Verlauf eines solchen Raubmordes beschreibt, 
ist gekennzeichnet durch ein 15mal erklingendes Motiv mit den für die 
sogenannte französische Ouvertüre der Zeit charakteristischen, scharf 
punktierten Rhythmen. 



Notenbeispiel 7: Arie für Tenor und obligate Flöte, in Form eines Menuetts 
Sz.3 
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heit stets von neuem mich erstaunt. 



Notenbeispiel 8: Trio-Motiv im Rhythmus einer französischen Ouvertüre 



Sz. 3 |49-50| Rezitativ 











v 4 







Die vierte Szene ist als Da-Capo-Arie konzipiert, in der der zu todes- 
mutigem Kauf herausgeforderte Kavalier über die Bedeutung von Liebe und 
Tod sinniert. Hindemith ahmt hier einen Typus der konventionellen Opern- 
arie nach: Auf eine kurze, statische Einleitung, in der ein getrillertes und 
tremoliertes Tutti-ra den bedeutungsschweren Ausruf "Waagschalen dieser 
Welt!" begleitet, folgt die Arie in der im späten 17. Jahrhundert zur Blüte 
gelangten A B A'-Form, wobei jeder der Teile auch in sich dreiteilig ist 
(A = a a b a, B = c c' c" a d d' d", A' = a b a). Ein der Einleitung 
entsprechender achttaktiger Epilog bringt den philosophierenden Kavalier 
zurück auf die Ebene erwarteter Taten, auch dies mit nicht zu über- 
hörendem ironischen Bezug auf eine der barocken Opernposen ("Ich eile, 
ich eile, hol' den Schmuck und stürze an ihr Bett. Und die Schale der 
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Liebesnacht sinkt seligkeitbeladen")- Das instrumentale Nachspiel, in dem 
Hindemith Fragmente aus A und B resümiert, beschließt eine Musik, die in 
ähnlicher Struktur am Pariser Hof erklungen sein könnte - am Hof eben 
jenes Sonnenkönigs, der bei E.T.A. Hoffmann aufgefordert wird, solche 
nächtlichen Ausflüge seiner Höflinge zu schützen. 

Hörer mit Sinn für den Humor musikalischer Anspielungen werden 
schmunzeln, wenn sie bemerken, dass der Gesang des Galans von einer 
Streicherfigur begleitet wird, wie sie in ähnlicher Form in vielen französi- 
schen Opernpartituren vorkommt. Dabei ist hier die aus einer Akkord- 
wiederholung abgeleitete Figur selbst eintaktig, während die ihr unterlegte, 
später variierte und entwickelte Bassfigur zwei Takte umfasst. So entsteht 
ein Eindruck wie bei einer sich mal hierhin, mal dorthin senkenden Waage. 

Notenbeispiel 9: Typisierte Opernarien-Begleitung in der Kavalier-Arie 



Sz.4[7J§ 



i T.v W f)£f A^A M ff Afra f ^ff f f f* 1 S 



(Violine / Viola / Violoncello) 



=0 



(Fagott 1 +2 / Kontrafagott / Kontrabass) 

Das in Szene 5 erklingende Gegenstück zur Arie des Kavaliers nennt 
Hindemith "Lied". Wieder gibt es eine statische Einleitung, hier entwickelt 
aus einer sechsstimmigen Akkordwiederholung und ihrer 'Krönung' durch 
ein anschwellendes und wieder verebbendes Oboen-gis; wieder setzt der 
Gesang gegen Ende dieser Einleitung mit bedeutungsschweren Worten ein 
("Die Zeit vergeht, Rose zerfiel"), wieder beruht der zentrale Abschnitt auf 
der dreiteiligen Form (hier a b b' a'), und wieder erklingt in der Begleitung 
die für die französische Barockoper charakteristische Mischung aus 'wenig 
Aussage, aber viel Bewegung' (hier ist es ein weitgehend in Achteltriolen 
unterteilter 6/4-Takt, zeitweise unterstrichen von repetierten Hornstößen 
und Paukenschlägen). Das Pendant zum Epilog des Kavaliers erklingt be- 
reits vor der Reprise der Anfangsphrase, drückt jedoch nicht Tatendrang, 
sondern Resignation aus ("Doch alles steht stumm in der Welt", beantwortet 
noch einmal mit den Melismen der Oboe). Statt eines Nachspiels endet die 
kurze Szene auf einem gezupften eis der tiefen Streicher. Mit diesem Ton 
schlägt Hindemith einen Bogen zurück zum getrillerten Tutti-m zu Beginn 
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der Szene 4 und fasst so die beiden monologisierenden Gesangsnummern 
des galanten Paares zusammen. 

Bemerkenswert ist zudem eine andere Art musikalischer Bezugnahme 
auf die Musik der galanten Episode, zumal sie in der folgenden Szene 
weitergesponnen wird. Das Lied der Dame wird, wie erwähnt, eingeleitet 
durch die melodischen Melismen der Oboe; eine Klarinette antwortet auf 
die Rahmenphrase des Liedes mit einer freien Imitation, während Flöte 
und Oboe zusammen den Anfang der inneren Liedphrasen umspielen. Die 
melodische Partnerschaft einer Gesangsstimme mit einem hohen Holzblas- 
instrument ist bereits angelegt im Menuett der Szene 3, das, wie oben be- 
schrieben, auf einem Duett von Tenor und Flöte beruht. So verwirklicht 
erst 'er', dann 'sie' die Verschmelzung zweier Melodielinien als Metapher 
der amourösen Beziehung. 

In Szene 6 spinnt Hindemith diesen Gedanken fort, indem er die Pan- 
tomime, in der das Schmuckgeschenk übergeben, die erotische Belohnung 
vollzogen und der Mord begangen wird, als "Duett für zwei Flöten" 
ankündigt und dabei auf Gesang ganz verzichtet. Allerdings findet sich das 
im Titel erwähnte Duett in reiner Form nur zu Beginn dieser Szene; später 
übernehmen andere, auch viel tiefere Instrumente die melodischen Parts. 
Für die inhaltliche Idee jedoch ist der anfänglich Eindruck entscheidend: 
Hier spinnen die Instrumente, die in den vorangegangenen Szenen in dieser 
Funktion eingeführt worden sind, die symbolische Zweierbeziehung fort, 
ohne der Worte zu bedürfen. 

Die Musik der Pantomime ist als Rondoform komponiert. Der zwölf- 
taktige Refrain besteht aus einer Phrase, deren Beginn auf gis und Ende 
auf n'j die tonale Verankerung der vorausgehenden Szenen aufgreift. Der 
insgesamt sechsmal erklingende Refrain alterniert mit drei verschiedenen 
Couplets, von denen das erste zweimal aufgegriffen wird und das dritte mit 
dem zweiten verwandt ist. 

Hindemith schreibt die Bühnenanweisungen für die Pantomime direkt 
in die Partitur (wie eine 'Stimme', zwischen die Systeme für Bläser und 
Schlagzeug einerseits und für die Streicher andererseits). Er stellt sich also 
eine genaue Zuordnung der stumm ablaufenden Handlung zur Musik vor. 
Die Tabelle auf der folgenden Seite zeigt, wie sich das Flötenduett für ein 
Couplet mit einem zweiten Duett aus Oboe und Violine 'paart', wie es seine 
Phrase für die beiden letzten Refrains an die drei tiefsten Holzblasinstru- 
mente abgibt und wie es in den zwei letzten Couplets einmal zu einer 
einzigen Linie verschmilzt, dann wiederum sich mit hinzutretender Oboe 
zum Trio erweitert. 
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Tabelle 2: Musik und Pantomime zur Krönung der galanten Episode 



Refrain Phrase in 1 . Flöte, 

skandiert von Triangelschlägen, 
begleitet von Pizzicati in den 
tiefen Streichern 

Refrain Phrase in 2. Flöte, Gegen- 
stimme in 1. Flöte, Pizzicati 



Der Kavalier tritt ins Schlaf- 
zimmer der Dame, die er tief 
schlafend antrifft. 

Die Dame erwacht; neckende 
Begrüßung. 



1 . Couplet Flöten-Duett (+ Triangel/Streicher) 

Refrain Phrase in 1. Flöte mit immer 
(verkürzt) dichterer Streicherbegleitung, 

wie zuvor in gedämpften Pizzicati 



Der Kavalier tut so, als entschul- 
dige er sich für die Kühnheit 
seines Eindringens. 

1 . Couplet Flöten-Duett (+ Triangel/Streicher) Der Kavalier überreicht wie ver- 
(variiert) sprachen ein Schmuckstück. 



Refrain Phrase in 2. Flöte, 

dichtere Streicherbegleitung, 
neue Gegenstimme in 1 . Flöte 

2. Couplet Duett Oboe-1. Violine, bald ge- 

paart mit Duett der 2 Flöten, dazu 
Ostinatofigur in den Bassinstrum. 
(gegliederte Form: cc'c c") 

Refrain Phrase parallel in Klarinette, 
Bassklarinette und Fagott 

1 . Couplet ehemaliges Flötenduett erklingt 
als Unisono in Klarinette, 
Bassklarinette und Fagott 

Refrain Phrase parallel in Klarinette, 
Bassklarinette und Fagott 

3. Couplet dem Flötenduett gesellt sich die 

Oboe als dritte melodieführende 
Stimme hinzu, in großen Abstän- 
den in den Streichern untermalt 
von der jetzt fünfstimmigen 
Ostinato-Figur aus dem 2. Couplet 

— Das Tempo verebbt, die Einwürfe der 
Ostinato-Figur werden kürzer und leiser; 
die 2. Flöte beschränkt sich auf immer 
weniger Töne, während die 1. Flöte in 
die Höhe steigt und dort verklingt. 



Der Kavalier kokettiert mit dem 
teuer und kunstvoll geschmiede- 
ten Gürtel. 

Der Kavalier will den Schmuck- 
gürtel einer im Schlafzimmer 
stehenden antiken Statue umbin- 
den, doch die Dame fleht, ihn 
wieder selbst halten zu dürfen. 

Die Dame verlässt das Bett und 
legt sich den Gürtel an. 

Die Verliebten vergessen endlich 
den Schmuck und versinken 
in einem langen Blick. 

Die Dame legt den Gürtel fort, 
um sich dem Kavalier zu widmen. 

Kuss und erotische Annäherung 



In der Fensteröffnung im Hinter- 
grund taucht eine schwarze, 
maskierte Gestalt auf ... 
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Die Tendenz zur Modifizierung der Zwe/samkeit lässt sich sogar 
szenisch zuordnen. Cardillac, zunächst vertreten durch den von ihm gefer- 
tigten Schmuck, zu dem die Aufmerksamkeit der Verliebten immer wieder 
zurückkehrt, spielt die Rolle des Dritten in dieser Liebesszene; das einzige 
'Trio' erklingt bezeichnenderweise in Vorbereitung auf das bedrohliche 
Aufscheinen des maskierten Goldschmieds im Schlafzimmerfenster. Die 
antike Statue im Zimmer der Dame rückt als vorübergehende Trägerin des 
Gürtels nur kurz in den Blickpunkt, doch gerade für den musikalischen 
Abschnitt, in dem sich szenisch eine Teilung in Statue + Gürtel einerseits 
und Dame + Kavalier andererseits anzudeuten scheint, komponiert Hinde- 
mith die Gegenüberstellung des Flötenduetts mit dem Duett aus Oboe und 
Violine. Dagegen verschmilzt das Duett zu einer einzigen Linie ausschließ- 
lich für den Abschnitt, in dem die Verliebten den Schmuck und seinen 
Schöpfer kurzfristig ganz vergessen und eins werden. 

Anstelle des nach diesem dritten Couplet zu erwartenden weiteren 
Refrains erleben die Hörer zwei musikalische Überraschungen. Die erste - 
unerhört in einer Oper, die keine gesprochenen Dialoge kennt - besteht aus 
einem vollständigen Aussetzen jeglicher Musik. Das Eindringen des mas- 
kierten Cardillac durch das Schlafzimmerfenster während der Umarmung 
der beiden Verliebten, sein raubtierartiges Umschleichen des Bettes, das 
Erschrecken der Dame, als sie kurz die Augen öffnet und den Mörder 
sieht, der Dolchstoß, der den Kavalier im Genick trifft und tötet, das 
Herabsinken des getöteten Körpers vom Bett sowie der Entsetzensschrei 
und die darauf folgende Ohnmacht der Dame geschehen in vollkommener, 
atemloser Stille. 

Die zweite, nicht ganz so drastische Überraschung präsentiert sich mit 
der Musik, die einsetzt, kaum dass der Mord geschehen und der Mörder 
("raubvogelartig", mit einem "wie Flügel " gespreizten Mantel) durch das 
Fenster in den Garten entschwunden ist. Es handelt sich um ein teils trans- 
poniertes, teils identisch übernommenes Zitat des Orchesterabsturzes in fff, 
dem das Publikum zum ersten Mal am Schluss von Szene 1 begegnet ist, 
als die hektisch nach dem Serienmörder suchende Menschenmenge in Panik 
zu geraten drohte. Zum zweiten Mal konnte das Publikum denselben bild- 
haft komponierten 'Sturz in den Abgrund' kurz nach Beginn von Szene 2 
wahrnehmen, als den Ordnungsbemühungen der Polizei die keineswegs 
beschwichtigte Aufregung des Volkes entgegenbrandete. Hier, anlässlich 
der Flucht des dem Zuschauer nun bekannten Mörders, ertönt zum dritten 
Mal dieselbe Musik, als wolle der Komponist daran erinnern, dass dieser 
Mord nicht nur das gerade beobachtete Paar betrifft, sondern ganz Paris im 
Würgegriff der Angst hält. Der Absturz wird diesmal ergänzt durch einen 
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schnell und energisch crescendierenden Wiederanstieg einiger Instrumente 
über ebenfalls anschwellenden Wirbeln auf einer Jazztrommel und einer 
kleinen Trommel. Achtzehn von einem Tamtamschlag eingeleitete und von 
einem Wirbel auf der großen Trommel unterstrichene Anschläge in Klavier 
und Pauken beschließen den ersten Akt. 

Hier verdient die bisher nur nebenbei erwähnte Jazztrommel einen 
kurzen Kommentar. Hindemith verlangt für diese Oper die Erweiterung 
des Orchesters um zwei nicht-klassische Instrumente: ein Tenorsaxophon 
und ein Set aus vier Jazztrommeln. Wie noch gezeigt werden soll, dient 
das Saxophon der psychologischen Charakterisierung der Titelfigur; diese 
steht allerdings in der galanten Episode nicht im Vordergrund. Die Jazz- 
trommeln dagegen fügen der sinfonischen Palette eine Farbe hinzu, mit der 
der Mord gekennzeichnet ist. Sie erklingen in den hier diskutierten vier 
Szenen stets mit erkennbarem inhaltlichen Bezug. Im Trio der Szene 3 
markiert ein erster Schlag auf zwei Jazztrommeln das Wort "Dolch", mit 
dem der Kavalier der Dame von dem Geheimnis erzählt, das den Gold- 
schmied umgibt. Wenig später begleitet der regelmäßig wiederholte Schlag 
einer einzelnen Jazztrommel die Anfangszeile im das Zentrum des Trios 
bildenden Marsch, mit dem der Kavalier den typischen Ablauf eines 
solchen Raubmordes schildert. Im Nachspiel zur Arie des Kavaliers scheint 
ein dreitaktiger Wirbel einer Jazztrommel dessen abschließend geäußerte 
Hoffnung auf eine mittels eines gefahrvoll erworbenen Schmuckstückes 
erkaufte Liebesnacht zu durchkreuzen. Folgerichtig erklingt das den Mord 
signalisierende Instrument auch im Nachspiel des pantomimisch darge- 
stellten Mordes. 



Vater, Tochter und Geliebter 

Wie der Protagonist selbst, so tritt auch seine Tochter - die bei Lion 
und Hindemith namenlos bleibt - erst im 2. Akt auf. Drei musikalische 
Formen verdeutlichen ihre schwierige Stellung im Dreiecksverhältnis 
zwischen dem Geliebten einerseits, mit dem sie fliehen möchte, und dem 
vergötterten Vater andererseits, den sie glaubt nicht verlassen zu dürfen. 
Gegen Ende der Szene 7 von Cardillac herbeigerufen, um ihn im Laden zu 
vertreten, singt sie in der monologischen Szene 8 eine große Arie. Nach- 
dem sie im Duett mit ihrem Offizier in Szene 9 ihre Unfähigkeit zu fliehen 
eingestanden hat, versucht sie in Szene 10 von ihrem Vater zu erfahren, 
wie unabkömmlich sie für diesem wirklich ist, und erlebt eine herbe 
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Enttäuschung, als sie merkt, dass ihr Vater sie kaum wahrzunehmen scheint 
und nur über seine 'Werke' spricht. In Szene 12 schließlich vervollständigt 
die Aussprache des Offiziers mit dem Goldschmied den Einblick in dessen 
selbstbezogene Psyche, indem sich erweist, dass diesem Vater das Wohl 
und Schicksal seiner Tochter vollkommen gleichgültig ist. 

Die Selbsterforschung der Tochter in Szene 8 ist in Ritornell-Form 
komponiert, und zwar als "Arie mit konzertierenden Instrumenten". Eine 
kurze, voll chromatische Unisono-Phrase des Orchesters umschließt als 
vierfacher Refrain drei längere Couplets: 

Notenbeispiel 10: Das Ritornell der 
"Arie mit konzertierenden Instrumenten" 




In den Couplets ist dem Gesang der jungen Frau als wortloser Dialog- 
partner ein Trio aus Oboe, Horn und Violine zur Seite gestellt, das nur 
sporadisch von den tiefen Streichern mit einer an Generalbassbegleitungen 
erinnernden Figur unterstützt wird. 

Notenbeispiel 11: Der Beginn des mit dem Gesang konzertierenden Trios 
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Wenn die Stimme der Tochter im zweiten Couplet zum ersten Mal 
erklingt, bilden Oboe und Horn mit ihr ein Trio, dessen Komponenten nun 
mit denen des ursprünglichen Instrumentaltrios alternieren. Dabei ist die 
Singstimme von einer Melismatik, wie sie aus Bachs Passionsmusiken 
vertraut ist. Der Eindruck eines stilistischen Imitats aus der dramatisch 
evozierten Epoche wird zudem dadurch verstärkt, dass fast alle Orchester- 
stimmen das eröffnende Viertonmotiv der Oboe ebenfalls imitieren. 
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Notenbeispiel 12: Das die Gesangsstimme einbettende Instrumentaltrio 



Sz. 8 26-29 
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In Szene 10 versucht die Tochter, den inneren Zwiespalt zwischen 
Liebesverheißung und kindlicher Pflichterfüllung im direkten Gespräch 
mit ihrem Vater zu aufzulösen. Die Szene besteht musikalisch aus drei 
Abschnitten. Zwei knappe Gesangseinwürfe, die gegen Ende der Anfangs- 
phrase des Orchesters bzw. im Anschluss an deren variierte Wiederholung 
ertönen, führen in gedrängter Form die Problematik vor: Dem Entzückens- 
ruf Cardillacs bei der Betrachtung eines Päckchens Gold steht die demütig 
um Liebe flehende Entgegnung der Tochter gegenüber: "Warum streichelt 
Ihr Gold, nicht mich?" Nach einer Überleitung folgt ein in wechselnden 
Tempi gehaltener zweiter Abschnitt, der in dreifachem Anlauf Vorformen 
einer melodischen Linie einführt," die als Fugato-Subjekt den dritten, 
längsten Abschnitt bestimmt. 

Mit diesem Fugato ist Hindemith ein 'Juwel' gelungen, das polyphone 
Arbeit mit symbolträchtiger Symmetriebildung verknüpft. Wenn das viel- 
fach vorbereitete Subjekt endlich in seiner gut drei Takte umfassenden 
Länge erklingt, führt Hindemith es unbegleitet ein wie das Thema einer 
Fuge, mit der Aufführungsanweisung "ganz langsam und mit Ausdruck". 
Die siebzehntönige Phrase ist voll chromatisch, wirkt jedoch durch den 
gebrochenen Dreiklang im ersten Takt (b-ges-es), die vier reinen Quinten 
(d-a, gis-cis, c-g und e-h) sowie die abschließende "Seufzerfigur" (as-g) 
trotzdem in jedem Moment tonal verankert. 



In T. 37-43 spielt ein Teil der Streicher eine Torsoform des Subjekts in vierstimmiger 
Engführung; in T. 51-54 nehmen zwei Pulte der Violinen einen neuen Anlauf, werden von 
dem Zuversicht vortäuschenden "Ihr werdet ihn lieben" der Tochter zur dreistimmigen 
Engführung ergänzt, doch bricht das präfigurierte Fugato-Subjekt noch früher ab als zuvor. 
In T. 57-61 schließlich stehen sich mit der Vorform des Fugato-Subjekts nur noch einige 
Violinen und die diese imitierende Stimme der Tochter gegenüber; dabei präzisiert der Text 
noch einmal den Zwiespalt: "Des Vaters Nähe zwingt ... Geliebter fernher lockt". 
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Notenbeispiel 13: Das Fugato-Subjekt (Sz. 10, T. 62ff) 




In Tabelle 3 unten ist die Stimme, in der das Fugato-Subjekt jeweils 
erklingt, optisch so eingerückt, dass Hindemiths Achsensymmetrie auf den 
ersten Bild erkennbar ist. Die thematische Phrase wird zunächst innerhalb 
der Streichinstrumente absteigend weitergegeben, von den Violinen an die 
Bratschen und von dort an die zu einer Stimme zusammengefassten tiefen 
Streicher, Violoncello und Kontrabass. Erst danach ertönt das Subjekt zum 
ersten Mal auch in einer Vokalstimme; die Tochter singt: "Ach, brich nicht 
entzwei, unentschlossnes, geteiltes, Herz!" Sofort anschließend hört man 
die Stimme des Vaters mit zwei verketteten Einsätzen einer verkürzten 
Version des Fugato-Subjekts: "Hier schuf ich mein erstes Werk / hier soll 
auch mein letztes entstehen." 

Cardillacs verkürzte Einsätze führen eine veränderte Textur ein: Das 
Fugato-Subjekt erklingt jetzt jeweils mit paralleler Oktave; die Singstimme 
ist zunächst eine Oktave tiefer verdoppelt durch Violoncello und Kontra- 
bass, dann eine Oktave höher durch Violine und Viola. Wenn die beiden 
tiefen Streicher das Subjekt anschließend wieder allein übernehmen, tun 
sie das jetzt ebenfalls in Oktavverdoppelung. 

Schließlich kehrt das Subjekt zu den Violinen, die es anfangs aufge- 
stellt hatten, zurück. Diese präsentieren es nicht nur ebenfalls in Oktav- 
parallele, sondern zudem in der vom Titelhelden eingeführten Verkürzung. 
Dem Violin-Einsatz folgen drei Takte, in denen das viertönige Kopfmotiv 
des Fugato-Subjekts erst in Celli und Bässen, dann in Bratschen und Celli 
imitiert wird; es sind somit alle Streicher mit thematischen Fragmenten 
beteiligt. Der Violin-Einsatz und die Kurzimitationen zusammen bilden die 
genaue Mitte des Fug ato- Abschnitts. Dieses Zentrum ist außerdem durch 
sekundäres Material herausgehoben: Schon zum vorausgehenden Parallel- 
einsatz der tiefen Streicher singt die Tochter eine aus der melodischen 
Kontur des Szenenanfangs entwickelte Linie, die anschließend und bis 
zum Ende des erneuten Paralleleinsatzes der tiefen Streicher von Vater und 
Tochter in freiem Kanon wiederholt wird. 

Von dieser Achse ausgehend kehrt Hindemith den Prozess um. Nach 
dem erwähnten Einsatz der tiefen Streicher erklingt das Subjekt wieder in 
den beiden Singstimmen, diesmal allerdings nicht nacheinander, sondern 
in (Oktav-)parallele. Es folgen die drei einstimmigen Einsätze der Streicher, 
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symmetrisch entsprechend zum Anfang nun in aufsteigender Reihenfolge: 
beginnend in den Violoncelli und Kontrabässen, gefolgt von den Bratschen 
und abgerundet von den (mit einigen unbegleiteten Tönen endenden) 
Violinen. 



Tabelle 3: Das Fugato eines nicht stattfindenden Dialogs 



Fugato-Subjekt 


ab Takt 


stimme 


62 


Violinen {einstimmig) 


65 


Bratschen {einstimmig) 


67 


Violoncello/Kontrabass {einstimmig) 


71 


Tochter 


74 


Cardillac 2/3 + 2/3, oktaviertm Vc/Kb, dann Vl/Vla 


79 


Violoncello/Kontrabass {in Oktavparallele) 


82 


Violinen 2/3 {in Oktavparallele), Kopfmotif imitiert in Vc/Kb, Vla/Vc 


87 


Violoncello/Kontrabass {in Oktavparallele) 


91 


Tochter/Cardillac parallel {in Oktaven) 


95 


Violoncello/Kontrabass {einstimmig) 


98 


Bratschen {einstimmig) 


101 


Violinen {einstimmig) 


Wie schon die in der ersten Hälfte des symmetrisch angelegten Ab- 



Schnitts enthaltenen Sätze von Tochter und Vater zeigen, findet kein echter 
Austausch, ja nicht einmal ein wirkliches Gespräch statt. Nachdem Car- 
dillac kurz vor Beginn des Fugatos durch die Worte "Ich gebe dich ihm, 
ihn dir ungesehen" sein Desinteresse an der Tochter und deren Zukunft 
zum Ausdruck gebracht hatte, ist für ihn das Thema ihrer Liebe abgetan. 
Im Fugato sind beide auf sich selbst zurückgeworfen: In der ersten Hälfte 
spricht die Tochter zu ihrem "unentschlossenen, geteilten Herzen", der 
Goldschmied von seinen Werken. An entsprechender Stelle in der zweiten 
Hälfte sind die gesungenen Texte an der Oberfläche (dem Anfangswort) 
"unisono", doch in der weiteren Aussage gänzlich disparat: 

Tochter: [So quillt das] 

Freudleid meiner Doppelliebe süß ängstigend aus dieser Erde. 

Cardillac: 

Freudleid nur der Schaffenskraft lässt verweilen mich auf dieser Erde. 

Der Name der Form - fugato kommt von fugare = fliehen - ist somit 
hier Programm. Die beiden handelnden Personen dieser Szene fliehen so- 
wohl voreinander als auch vor der eigentlich nötigen Klärung, indem sich 
jede in ein Selbstgespräch zurückzieht. Die Anlage des Abschnitts mit einer 
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nur minimal gebrochenen Symmetrie verleiht einer inneren Entsprechung 
Ausdruck: Cardillacs mangelnde Liebesfähigkeit findet ihr Gegenstück in 
der gespaltenen Liebe der Tochter. 

Auch Szene 12, in der das ergänzende Gespräch zwischen Cardillac 
und dem Offizier stattfindet, besteht aus drei Abschnitten. Zwar ist jeder 
hinsichtlich Thema und Form eigenständig, doch wieder gipfelt alles in 
einer krönenden Polyphonie. Der erste, in einer Abwechslung von Bass- 
figur und entfernt verwandter Gesangslinie gründende Abschnitt vertont 
den Verlauf eines Missverständnisses: Der Offizier bittet Cardillac um 
"das Schönste", was er hervorgebracht habe, und spielt damit auf die 
Tochter an, doch dem Vater kommt gar nicht der Gedanke, solche Worte 
könnten sich auf anderes als seinen Schmuck beziehen, und er versucht, 
den vermeintlichen Kunden abzuwimmeln. Erst als das Wort "Tochter" 
fällt, kehrt sich das Verhältnis zwischen den beiden Männern um: Der 
Vater will sein Kind möglichst schnell loswerden, dem Offizier jedoch ist 
das allzu leicht erhaltene Einverständnis verdächtig. Mit ihrem immer ähn- 
lich wiederholten Material verstärkt die Musik den Eindruck eines sich im 
Kreise drehenden Gesprächs. 

Im zweiten, wie in Szene 10 auch hier in wechselnden Tempi kompo- 
nierten Abschnitt, macht Cardillac (zum zweiten Thema der Szene) das für 
die gesamte Opernhandlung entscheidende Geständnis, er beziehe all seine 
Kraft aus seinen Werken. Der Offizier schließt daraus, dass der Einfluss des 
Vaters auf die Tochter schwächer, sein eigener aber stärker werden könne, 
wenn er dem Goldschmied besonders schöne Schmuckstücke abkauft. Im 
dritten Abschnitt schließlich, der in der Anzahl der Takte auch hier fast die 
Hälfte der Szene umfasst, geht es um den Kampf der beiden Männer um 
eine Kette. Da der Offizier den Schmuck bezahlt, ersteht er ihn rechtmäßig, 
doch Cardillac droht beinahe unverhohlen mit Mord: Er werde "beiseite 
schieben", was sich zwischen ihn und sein Werk drängt. 

Die Form ist nicht so streng gebaut wie das Fugato in Szene 10; doch 
auch hier gibt es ein durch viele Stimmen gereichtes polyphones Thema, 
das zudem zwei unterschiedliche Fortsetzungen kennt. Den Rahmen der 
musikalischen Struktur bilden Abschnitte, in denen das Thema - teilweise 
verkürzt - vor allem in den hohen Holzbläsern erklingt. Innerhalb dieses 
Rahmens eröffnet der Offizier den Machtkampf mit dem Thema und seiner 
ersten Fortsetzung, um unmittelbar anschließend, nach einem Themen- 
einsatz der Holzbläser, durch die zweite Fortsetzung, in der er Versöhnung 
mit dem später hoffentlich milder gewordenen Cardillac verspricht, zu 
seinem eigenen nächsten Einsatz überzuleiten. Ganz ähnlich verhält sich 
später auch Cardillac. 
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Notenbeispiel 14: Das Machtkampf-Thema mit seiner ersten Fortsetzung 



Sz. 12 |1 98-2071 



1 (Thema) 



~\ r 



(Fortsetzung 1) 




8 Ich rau - be Euch das Ge-waf-fen. Wehr - - los ste-hend will 




8 ich meinen Geg 



Notenbeispiel 15: Das Machtkampf-Thema mit seiner zweiten Fortsetzung 
Sz. 12 1 207-223| 



(Thema) 



m 



' 1 (Fortsetzung 2) 



mm 



4 v j jfryr 

8 le 



Dann reich ich Euch die Hand, zieh' Euch 
1 (Thema) 



(var.) 



"r[tfrt IJ ' J V 



ben-spen-dend als Freund 



zu mir em-por. 



Bezeichnend ist, dass sich die beiden Männer, die ja an derselben 
Lösung interessiert sind, desselben musikalischen Materials bedienen, das 
sie, will man das Thema mit seinen zwei Fortsetzungen wörtlich nehmen, 
einmal in diese und einmal in jene Richtung wenden. Das Publikum weiß 
nach dem vorangegangenen Gespräch bereits, dass es ein künstlich ange- 
zettelter Konflikt ist, der hier zu einer lebensbedrohlichen Situation führt. 
Wenn die Stimmen beider Männer sich trotzdem immer wieder des gemein- 
samen Themas bedienen - weit häufiger als in den anderen Opernszenen 
wird es hier nicht von den kommentierenden Instrumentalstimmen, sondern 
von den Vokalpartien selbst vorgetragen -, so macht dies musikalisch fühl- 
bar, dass sie gleichermaßen an die Formel "Schmuckbesitz = Lebenskraft" 
glauben. 

Die drei Szenen des zweiten Aktes, die um die Tochter kreisen, stehen 
hinsichtlich der historischen Vorbilder ihrer musikalischen Strukturen also 
zwischen dem galanten und dem strengen Bereich barocker Muster. Die 
Arie mit konzertierenden Instrumenten stellt den bangen Monolog der 
Tochter in einen Kontext miteinander verwobener Stimmpartner, die nach 
immer neuem Anstoß durch das regelmäßige wiederholte Ritornell die 
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unterschiedlichen Facetten der Herzensfrage 12 mit beleuchten helfen. In 
den beiden im Grundaufbau ähnlich strukturierten Duett-Szenen enthalten 
sowohl die Musik als auch der Gesprächsinhalt ungewöhnliche Aspekte. 
Die Teilnehmer am vermeintlichen Dialog reden aneinander vorbei - in 
verschiedener Weise und mit unterschiedlichem Ausgang, jedoch aus dem- 
selben Grund, nämlich der von Cardillac einerseits und der Tochter und 
ihrem Geliebtem andererseits diametral entgegengesetzt bewerteten Vater- 
Kind-Beziehung. Hindemith unterstreicht die Parallelität durch den analo- 
gen Aufbau aus drei Abschnitten, deren erste zwei jeweils auf den in der 
zweiten Hälfte der Musik erfolgenden Höhepunkt satztechnischer Kom- 
plexität hinzielen. Gleichzeitig spiegelt er die dramatische Absurdität, in- 
dem er den aus ein polyphon verarbeiteten Themen entwickelten Passagen 
zusätzliche, artfremde Merkmale überstülpt: im einen Fall einen achsen- 
symmetrischen Aufbau, im anderen zwei regelmäßige Phrasenfortsetzungen, 
die den Grundgedanken als quasi "wendbar" erscheinen lassen. 



Der Künstler im Pakt mit dem Teufel 

Eine weitere musikalisch verwandte Gruppe umfasst die drei Szenen, 
die in der Werkstatt des Goldschmieds spielen. Das Rückgrat bilden hier 
die beiden Rahmenszenen des zentralen Aktes. In Szene 7 wird Cardillac 
von seinem Goldhändler verdächtigt, alchimistische Experimente durchzu- 
führen; Szene 13 zeigt Cardillac allein, in Gedanken, die tatsächlich dem 
Bereich der schwarzen Magie zugeordnet werden könnten und zu seinem 
nächsten Mord führen. Ergänzt wird dieses Szenenpaar durch Szene 11, in 
der der französische König mit seinem Gefolge die Werkstatt seines be- 
rühmten Goldschmieds besucht und dabei von Cardillacs Weigerung, ihm 
irgendeines seiner Schmuckstücke zu überlassen, brüskiert wird. 

Diese drei Szenen sind auf der jedem Hörer zugänglichen Ebene durch 
ein gemeinsames Klangmerkmal verbunden: die solistische Verwendung 
eines Saxophons. Das 1840 von dem belgischen Instrumentenbauer und 
Musiker Adolphe Sax erfundene Instrument, das wegen seines Rohrblatt- 
mundstückes unter die Holzblasinstrumente eingereiht wird, wegen seines 
Schallkörpers jedoch eigentlich den Blechbläsern zugerechnet werden 

12 

Auch Bach schrieb fast alle seine Arien mit konzertierenden Instrumenten zu Texten, die 
Trauer oder Herzenszweifel thematisieren; vgl. z.B. die Arie BWV 101,2 mit obligater 
Violine (in der Choralkantate "Nimm von uns Herr"), die Arie "Seufzer, Tränen, Kummer, 
Not" BWV 21,3 mit obligater Oboe, sowie etliche der Arien aus den Passionen. 
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müsste, wurde zunächst von Komponisten klassischer Musik ignoriert und 
trat seinen Siegeszug erst an, als der besondere, zugleich schmelzende und 
starke Klang von amerikanischen Jazzmusikern entdeckt wurde. Als dann 
die europäischen Metropolen in den 1920er Jahren in einen wahren Jazz- 
taumel gerieten, fand das Saxophon auf diesem Umweg Eingang auch in 
die Instrumental- und Opernmusik der alten Welt. 

Der ungewöhnliche Adoptionsweg ist vermutlich dafür verantwortlich, 
dass das Saxophon in Musik für Sinfonie- oder Opernorchester zunächst 
vor allem zur klanglichen Typisierung exotischer Sujets eingesetzt wurde. 
In Milhauds 1923 uraufgeführtem, an afrikanischen Mythen orientierten 
Ballett La Creation du monde (Die Erschaffung der Welt) enthält schon 
die Ouvertüre ein großes Saxophon-Solo, und der erste Hauptabschnitt, 
"Das Chaos vor der Schöpfung", ist als eine von Saxophon, Trompete, 
Posaune und Kontrabass ausgeführte Jazzfuge entworfen. Ernst Krenek 
ließ in seiner Oper Jonny spielt auf von 1926 den schwarzen Leader einer 
Jazzband mit dem in diesem Kontext naheliegenden Instrument hervortre- 
ten, und Kurt Weills 1930 entstandene Oper über die fiktive amerikanische 
Stadt Mahagonny sieht drei Saxophone sowie andere Jazzinstrumente wie 
Banjo und Bandoneon vor. Doch auch Puccini verwendete Saxophone in der 
Bühnenmusik seiner späten, 'chinesischen' Oper Turandot. Zudem wählten 
europäische Komponisten das Saxophon nicht nur zur Typisierung von 
Protagonisten, die aufgrund ihrer Herkunft als Exoten par excellence 
galten. Der Bereich des 'Fremden' begann dabei schon bei Nationalitäten 
in den Randzonen des europäischen Kontinents. So unterstreicht Ravel in 
seinem Bolero von 1928 das spanische Flair mit zwei Saxophonen, und 
sogar der Gesang des Troubadours, der im zweiten Stück aus Mussorgskis 
Bilder einer Ausstellung vor den Toren des "alten Schlosses" erklingt, wird 
in Ravels 1922 entstandener Orchesterbearbeitung durch ein Saxophon 
repräsentiert. 

Wenn Hindemith 1929 zur Charakterzeichnung seines Rene Cardillac 
ein Tenorsaxophon einsetzt, so steht er damit einerseits in einer Tradition. 
Andererseits beabsichtigt er mit dieser klangfarblichen Typisierung sicher- 
lich keine Aussage über die ethnische Herkunft des Pariser Goldschmieds. 
Vielmehr scheint es dem Komponisten um die Darstellung der moralischen 
Außenseiterstellung seines Protagonisten zu gehen. 

In szenischer Hinsicht handelt es sich bei allen drei Cardillac-Arien 
um Quasi-Monologe. In Szene 1 1, wo König Louis XIV. den Goldschmied 
in seiner Werkstatt besucht, aber dessen Worte weder ernst nimmt noch 
beantwortet, ist dies offensichtlich, doch gilt es ebenso für die beiden 
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Szenen, in denen kein Dialogpartner zugegen ist. Nachdem Cardillac im 
ersten Akt ausschließlich als stumm mordender Einbrecher zu sehen war, 
erfolgt sein erster Auftritt als Sänger zu Beginn des zweiten Aktes mit 
einem Arioso, das ihn in fast mystischer Beziehung zu seinem Werkstoff 
zeigt. Ebenso wie in der letzten Szene des Aktes steht er zwar allein auf 
der Bühne; doch spricht er zum Gold als einem fast personifizierten Gegen- 
über. In der optimistischen Stimmung der Szene 7 beschreibt er, wie nach 
dem Einschmelzen des Edelmetalls in einem Tiegel und dem Formen des 
halbfesten Stoffes ein Moment kommt, da das flüssige, zu jeder Gestaltung 
bereite Gold mit dem, der es zu bearbeiten vermag, eins wird. Doch kaum 
zum Schmuckstück geformt, gewinnt das Werk Macht über seinen Schöp- 
fer. 13 In Kenntnis dieser symbiotischen Beziehung mag die Depression, die 
Cardillac in Szene 13 ergreift, nachdem ihm der Freier seiner Tochter ein 
Schmuckstück abgekauft hat, verständlich werden. Als "klaffende Lücke" 
empfindet er die Abwesenheit schon eines einzigen seiner Geschöpfe. 
"Vergiss, hadere nicht und spanne nicht die dunklen Flügel auf spricht er 
zu seiner Seele, als wolle er sie gegen die Notwendigkeit eines weiteren 
Mordes einnehmen. 

Musikalisch ist die den zweiten Akt der Oper eröffnende Szene 7 als 
Ritornell- oder Rondoform komponiert. Die Refrains sind durch ihren 
Verzicht auf jeglichen Gesang leicht zu identifizieren; nach mehrfachem 
Hören erkennt man zudem, dass das 24taktige Orchestervorspiel später in 
zwei Teilen wiederkehrt: In T. 58-79 greift Hindemith dessen erste Hälfte 
auf, wobei er den rein instrumentalen Ablauf durch Gesangseinschübe, die 
einander zum Ende hin in immer kürzer werdenden Abständen folgen, 
horizontal erweitert; in T. 136-144 rekapituliert er dann die zweite Hälfte 
des Vorspiels, wobei er den Anfang durch Hinzufügen einer Gesangslinie 
vertikal bereichert. 

Die beiden Couplets beinhalten, was die Szenenüberschrift ankündigt: 
Arioso und Duett. Zur Einleitung von Cardillacs Arioso spielt das Saxophon, 
das schon am Schluss des Refrains cresendierend in den Vordergrund tritt, 
eine Kantilene in drei Abschnitten, deren jeder durch ein rhythmisches 
Blechbläsermotiv in Quintenschichtung begleitet und bei langen Noten 
oder Pausen durch eine Figur zweier Jazztrommeln ergänzt wird (Noten- 
beispiel 16.) Auch zu den Rahmenabschnitten von Cardillacs in a b b'- 
Form angelegtem Gesang über die Eigenschaften des Goldes spinnt das 
Saxophon seine rhythmisch untermalte und ergänzte Kantilene weiter, 

l3 Zu diesem Aspekt vgl. auch Elisabeth Schwind, "Die Künstlerproblematik in Hindemiths 
Cardillac", in Hindemith- Jahrbuch XXII (1993), S. 97-132. 
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wobei sein erstes melodisches Segment mehrmals in die Kontur des Prot- 
agonisten Eingang findet und so die Stellvertreterposition des Instruments 
bestätigt. Nach den b-Abschnitten, die sich nur wenig an das thematische 
Material anlehnen, endet das erste Couplet mit einer vollständigen, nur um 
die Pause verkürzten Reprise der erneut von der Blechbläsergruppe und 
zwei Jazztrommeln rhythmisch unterlegten Saxophon-Einleitung. 

Notenbeispiel 16: Die Saxophon-Kantilene und ihre Ergänzung 



Sz. 7 25-31 



Tenorsaxophon 
(klingt wie notiert) 

Blechbläsergruppe 
zwei Jazztrommeln 


















fr fl%i 

i CJK 7 




1 



Das Duett im zweiten Couplet bringt den dramatischen Höhepunkt der 
Szene: Der Goldhändler behauptet erkannt zu haben, warum alle Käufer 
cardillacscher Schmuckstücke Mordanschlägen zum Opfer fallen, und 
beschuldigt den Goldschmied: "Euer Schaffen ist kein Menschliches", 
bevor er zu sich selbst murmelt: "Sicher steht er im Bunde mit der Hölle." 
Die Musik klingt zunächst ganz anders als in den übrigen Abschnitten der 
Szene. Ein von Staccato-Triolen in Klavier und hohen Streichern begleitetes 
Thema wird nach Art einer monothematischen Sonatensatzform verarbeitet 
(Exposition T. 80-93, Durchführung T.105-120, Reprise T. 121-134); das 
Thema dient dem Goldhändler bei der Äußerung seines Verdachtes als 
Stütze. Unterbrochen wird die rudimentäre Form nur durch einen zwischen 
Exposition und Durchführung eingeschobenen Kontrast, an dessen Höhe- 
punkt Cardillac mit ironisch vorgetäuschter Neugier ("Meine Hände ruh'n, 
ich horche auf) zweimal das erste, dem Saxophon abgelauschte Segment 
seines Arioso zitiert. 

Die abschließende Szene des zweiten Aktes ist ganz als Cardillac-Arie 
angelegt. Zunächst bringt das Orchester nach einer kurzen, kräftigen 
Unisono-Einleitung ein intensiviertes Zitat der Musik aus dem Arioso der 
Szene 7: Die einleitende Saxophon-Kantilene wird notengetreu übernom- 
men, wobei Hindemith die rhythmischen Ergänzungen fallen lässt, dafür 
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aber die melodietragende Saxophon-Stimme durch Fagotte, Hörner und 
Posaunen verstärkt. Cardillacs Gesang setzt nicht nur mit derselben Kontur 
ein, seine Anfangssätze - "Mag Mondlicht leuchten! Aus Erdenklüften, viel 
dunkler als die Nacht, ist Gold gewachsen!" - stellen zudem ein wörtliches 
Zitat aus dem Beginn des Arioso aus Szene 7 dar (vgl. Szene 7, T. 25-37 
mit Szene 13, T. 3-16). Nach einem erneuten, diesmal variierten Zitat der 
intensivierten Saxophon-Kantilene spinnt Cardillacs Gesangslinie das erste 
Arioso-Segment sequenzierend zu einer großen Steigerung aus, um mit der 
wild geäußerten Frage "Wo ist das mir Geraubte" szenisch zur Vorberei- 
tung des nächsten Mordes und musikalisch zum zweiten Abschnitt, einer 
Instrumentalfuge mit freier Gesangstimme, überzugehen. 

Dieser zweite Szenenabschnitt ist musikalisch höchst eigenartig: Seine 
27 Takte im 5/4-Takt kombinieren zehn vollständige und zahlreiche un- 
vollständige Einsätze eines Fugensubjektes sowie dessen kontrapunktisch 
entworfene Fortsetzung mit einer unabhängig neben dem polyphonen Ge- 
flecht verlaufenden Vokalstimme einerseits und einer einfachen Ostinato- 
figur andererseits. Das Ostinato scheint hier ganz wörtlich die in seinem 
Namen angedeutete Borniertheit zu verkörpern, mit der Cardillac den Besitz 
seiner Schmuckstücke verteidigt. 

Notenbeispiel 17: Der Mordplan (mit Fugenmaterial und Ostinato) 



Sz. 13 1 50-53| 



i 



Cardillac 



mm 



Tau 



• chend in 




Pf 



Brunnen von Blut . 

3 



Ostinato 
etc. 



hol' 



ich 



(was mir 
gehört) 



I (Fugensubjekt) 



I (Fortsetzung) 



Einzig das imposante Schluss-Crescendo konzentriert sich fast aus- 
schließlich auf die sechsoktavig verstärkte Ostinatofigur und ihre drei 
Wiederholungen, die von bis zum ffff anschwellenden Wirbeln auf einer 
Pauke und drei verschieden großen Trommeln unterstrichen werden. 

Szene 1 1 ist als eine Gruppenszene mit zahlreichen beobachtenden 
und wenigen handelnden Bühnenfiguren entworfen, von denen nur eine 
einzige - Cardillac - sich in Worten äußert. Der Sonnenkönig, der dem 
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Goldschmied die Gnade seines Besuches erweist, vermittelt ebenso wie 
sein Gefolge alle Absichten und Eindrücke allein durch Gesten und Mimik. 
So ergibt sich für den Protagonisten faktisch ein dritter Monolog. 

Als Vorbild für die Form dieser Nummer wählte Hindemith die aus 
Strophe, Antistrophe und Epode (Abgesang) bestehende Pindarische Ode; 
die Grundstimmung umreißt er im Szenentitel dem Anlass entsprechend als 
"majestätisch". Die drei musikalischen Komponenten, die Strophe und 
Antistrophe gemeinsam sind, zeigen typische Eigenheiten des feierlichen 
französischen Hofstils. Ein zu Zimbelschlag und Trommelwirbel ertönender 
fanfarenartiger Beginn schafft zunächst Raum für ein stark akzentuiertes 
Bläsermotiv in punktiertem Rhythmus. Nach einer ersten rezitativischen 
Äußerung Cardillacs ("Was ich erschuf, ist würdig eines Königs"), die vom 
Tutti zweimal kurz homophon gestützt wird, bringt der zweite Abschnitt 
der Strophe einen deutlichen Kontrast. Zu einem mit sieben Vierteln 
Ausdehnung die Taktgrenzen überschneidenden ostinaten Rhythmus, der 
anfangs auf Ton- bzw. Akkordwiederholungen beschränkt ist, später aber 
melodische Ausformungen zulässt, singt Cardillac mit einem Motiv und 
dessen Sequenzen und Fortspinnungen das Loblied seiner Schmuckstücke. 

Der dritte Abschnitt ist der ausdrucksvollste. Während Cardillac eine 
dem König gefallende Schmuckschale in Sicherheit bringt, um dessen Hof- 
damen dann voller Unbehagen eine Kette zu zeigen, spielen Saxophon und 
Fagott eine emotionsgeladene Kantilene, die unmittelbar anschließend von 
anderen Instrumentengruppen imitiert wird. Dazu ergeht sich Cardillac in 
den König befremdenden Andeutungen, es sei für ihn lebenswichtig, alles 
Geschaffene "vereint" (d.h. in seinem eigenen Besitz) zu behalten. 

Notenbeispiel 18: Die Saxophon-Kantilene für den 'vereinten Schmuck' 



Sz. 11 31-35 



Tenorsaxophon 
(klingt wie notiert) 
und Fagott (8va bassa) 
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In der Antistrophe, die dieselben Komponenten modifiziert und zum 
Teil neu ordnet, verliert Cardillac seine bisher mühsam aufrecht erhaltene 
Beherrschung, entreißt der Hofdame die vom König überreichte Kette und 
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verschlimmert den Eindruck zusätzlich, als er, seinen Fehler bemerkend, 
dem König wie einem Gleichstehenden seine Gefühle zu erklären sucht. 
Zur Wiederaufnahme der vom Saxophon eingeführten Kantilene versucht 
er, die Kette für sich zu retten, indem er sie als misslungen erklärt und dem 
König "tausendfach Schöneres" verspricht. Allein geblieben, gesteht er 
sich ein, dass seiner Leidenschaft selbst der König von Frankreich zum 
Opfer gefallen wäre: "Ich hätte ihn ermordet! Er hätte sterben müssen!" 

Die Epode beginnt mit einem sekundären Motiv aus der Strophe; ihr 
Herzstück bildet eine Liebeserklärung Cardillacs an den Schmuckgürtel, 
den er im ersten Akt durch den Mord am Offizier wieder an sich genommen 
hat. "Geliebtestes! Mein Holdes! Wo warst du verirrt? Wir suchten uns, 
zueinander eilend. Du erkennst mich, wie ich dich" singt der verzückte 
Goldschmied. Die Streicher führen den punktierten Rhythmus der französi- 
schen Hofmusik weiter, doch das Tempo ist feierlicher als zuvor und die 
Bläser unterstützen den Gesang mit ausgedehnten Klangflächen. Viele der 
Crescendi werden von Jazztrommelwirbeln verstärkt, so dass der Bezug auf 
den Mord, dessen Zeuge das Publikum im ersten Akt geworden ist, auch 
instrumental hergestellt ist. 

Die drei Monologe des Goldschmieds im zweiten Akt entwickeln auf 
dramatischer Ebene dessen pathologisch-symbiotisches Verhältnis zu seinen 
Werken und liefern damit die psychologische Erklärung für das Thema 
dieser Oper: Mord als Mittel zum dauerhaften Besitz eigener Werke. Das 
ausführliche, Wort und Musik umfassende Zitat, mit dem die den Akt 
beschließende Szene sich auf die eröffnende Szene bezieht, weist den 
Titelhelden als einen Mann aus, der befangen ist in magischen Gedanken 
über das "Wachsen des Goldes aus Erdenklüften". Sein lockendes Zwiege- 
spräch mit dem Gold in Szene 7 und seine Liebeserklärung an den 
Schmuckgürtel im Abgesang der Szene 1 1 zeigen, dass er überzeugt ist, 
sein Werkstoff sei beseelt. Daher nimmt er die fertigen Schmuckstücke als 
nicht nur materielle, sondern geistige Schöpfungen und unverzichtbare 
Teile seiner selbst wahr und kann sie nicht weggeben, ohne innerlich 
geschwächt zurückzubleiben. Der Alchemie und Teufelseinflüsterungen 
vermutende Goldhändler und der brüskierte Hofstaat sind dabei nur 
Komparsen einer Charakterzeichnung. Alle drei Szenen sind durch das als 
Klangsymbol für die moralische Außenseiterrolle des Titelhelden gedeutete 
Instrumentierungsmerkmal des solistisch eingesetzten Saxophons sowie die 
in allen drei Szenen den Mord evozierenden Jazztrommeln 14 miteinander 
verbunden. 

14 Vgl. in Szene 7 ab T. 25 undT. 67, in Szene 13abT. 10 und T. 59, in Szene llabT. 86. 
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Der vielgesichtige und doch eindimensionale Mord 

Eine letzte Gruppe umfasst drei Szenen, die inhaltlich die Suche 
nach dem Mörder entwickeln und dabei musikalisch gleichermaßen als 
monothematische polyphone Formen entworfen sind. Wollte man die 
Zusammenstellung der Attribute "monothematisch" und "polyphon" meta- 
phorisch deuten, so ergibt sich, dass es sich bei der Mordserie vom Thema 
her um eine einzige Tat (mit stets gleicher Motivation, gleichem Vorgehen 
und gleichem Ergebnis) handelt, die jedoch in jeweils unterschiedlichen 
Umständen ausgeführt wird. 

Die Szenen, die unter diesem Aspekt zusammengehören, tragen die 
Nummern 1, 15 und 17. Alle drei sind Volksszenen. In Szene 1 fragt sich 
die auf einem Pariser Platz zusammengelaufene, panisch erregte Menge, 
wer für die nicht endende Reihe von Morden verantwortlich sein mag, und 
beschuldigt nacheinander einen Halbwüchsigen, einen Taubstummen und 
einen Schwachsinnigen, bis schließlich jeder jeden für potentiell verdäch- 
tig hält. Szene 15 spielt vor der Taverne, wo sich Cardillacs missglückter 
Mord am Offizier abspielt. Cardillac flieht, bevor der zum Zeugen gewor- 
dene Goldhändler sein Wissen um den Täter offenbaren kann. In Szene 17 
schließlich brüstet Cardillac sich der Menge gegenüber damit, dass er den 
Mörder kenne, muss sich schließlich selbst als Täter zu erkennen geben 
und wird, als das Volk das Ausmaß seiner krankhaften Arroganz begreift, 
gelyncht. 

Musikalisch entsprechen sich Szene 1 und 15 darin, dass in lebhaftem 
Dreiertakt jeweils eine alles beherrschendes Phrase in zahlreichen Stimmen 
und auf verschiedenen Tonstufen erklingt, während ein lyrisches Seiten- 
thema nur kurz ertönt und sich das kontrastierende Material auf zwei Motive 
(Szene 1) bzw. eine Fanfarengruppe (Szene 15) beschränkt. Es handelt sich 
also um Fugatosätze. Das schon im Orchestervorspiel eingeführte Subjekt 
der Szene 1 beginnt synkopisch, erreicht über Dreiklangsbrechungen eine 
Hemiole und endet nach Zickzack- und Tonleitergängen in einer klassischen 
Kadenzformel: b-f-des-es-as entspricht in As-Dur den Stufen ii-vi-IV-VT. 

Notenbeispiel 19: Das Fugato-Subjekt der Szene 1 (vgl. Vorspiel T. lff) 

j>gJW J %r;rfffff i fr>J 
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Das kürzere, aber in vielen Bausteinen verwandte Subjekt der Szene 
15 beginnt ebenfalls synkopisch, ist in den ersten viereinhalb Takten dem 
herrschenden Dreiachteltakt als lange Hemiole ( J J J J J J J ) 
gegenübergestellt, berührt eine klassische Mordentfigur, endet jedoch nach 
einem Septsprung mit einem ganztönigen Aufstieg außerhalb jeder Tonart. 

Notenbeispiel 20: Das Fugato-Subjekt der Szene 15 

•)■■■> §j ff ggg frrittffo ^ fe 

In der Enthüllungs-Szene Nr. 17 schließlich verhält sich das ebenfalls 
in einem Dreiertakt erklingende, ebenfalls alles beherrschende Subjekt vor 
allem tonal anders. Bei seinem Weg durch alle Stimmen bleibt es stets in 
demselben Grundton verankert, und obwohl es alle zwölf Halbtöne berührt, 
ist es durch seine zahlreichen Quarten (es-as, h-e, c-f, fis-h, b-f, g-d) sowie 
durch die für den Hörer identisch klingenden Anfangs- und Schlusstöne 
eindeutig auf des bezogen. 

Notenbeispiel 21: Das Subjekt der Szene 17 

f f i ü. ^J i Hr iju r rf ry i ^Mrfg ^ 

Es handelt sich der Form nach also um eine Passacaglia, d.h. um eine 
Variationenfolge über ein tonal stabiles Subjekt. Dieses Subjekt ruft hier 
mehrere eloquente Kontrasubjekte auf den Plan und erfährt, je mehr sich 
die dramatische Lage zuspitzt, etliche die zunächst klare Form stark ver- 
ändernde Verzierungen. Insgesamt erklingt es während des Austausches 
zwischen Cardillac und dem Volk zwanzigmal. Der Einführung als fünf- 
oktaviges Orchester-Unisono folgen acht Variationen, in denen es von 
verschiedenen Instrumentengruppen übernommen wird und auch seine 
Oktavlage verändert; dazu ertönen drei Kontrasubjekte, von denen das 
letzte nur instrumental verwirklicht wird, während die beiden anderen 
ebenso wie das Thema auch die Singstimmen erreichen. Ein erneutes 
Orchesterunisono in der neunten Variation, dem diesmal Gegenstimmen 
des Volkes gegenübergestellt sind, beschließt den kontrapunktisch berei- 
cherten Abschnitt in dem Augenblick, da die Menge Cardillac auffordert, 
den ihm angeblich gut bekannten Mörder auszuliefern. 
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Notenbeispiel 22: Subjekt und Kontrasubjekte der Enthüllungs-Passacaglia 



Kp.2 
(vokal z.B 
Var. 2, Volk 
Var. 5, Volk 



Nichts 
Er - - 



Kp. 1 EgE 

(vokal z.B.) 

Var. 1, Cardillac: 
Var. 6, Cardillac: 
Var. 7, Volk: 



Thema 
(vokal z.B.) : 
Var. 7, Volk: 
Var. 8, Volk: 
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Kp. 2, Forts, j 
(vokal z.B.) - 
Var. 2, Volk: 
Var. 5, Volk: 
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(vokal z.B.) 

Var. 1 , Cardillac: 
Var. 6, Cardillac: 
Var. 7, Volk: 
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wal ----- ti - ge zu fas - 
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- - [sen?] 
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5 
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su - - chend sei-ner Spur? 
Un-sicht-ba - - - - [ren?] 



Beginnend mit Variation 10 klingt das Thema ruhiger, dafür aber 
deutlich ornamentiert. Eine erste Verzierungsform erklingt in Variation 10, 
11,13 und 14 zu Cardillacs Weigerung, eine Aufklärung zu unterstützen; 
eine zweite Verzierungsform wird in Variation 12 eingeführt, als die 
Menge zu erkennen gibt, dass sie allen Respekt vor dem ehemals hoch 
geachteten Goldschmied zu verlieren droht, da dieser das Gemeinwohl 
nicht achtet. Eine dritte, kettenförmig in derselben Instrumentengruppe 
gereihte Version des Subjekts bestimmt Variation 16-19, als das Volk 
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Cardillac in die Verantwortung für die Verbrechen zieht, insofern er Werke 
schafft, die zu Morden führen. Während somit die Ausweichoptionen des 
Protagonisten immer geringer werden, löst sich die Subjektphrase zuneh- 
mend auf, bis die Passacaglia im Augenblick des Geständnisses ein Ende 
findet. 

Notenbeispiel 23: Das Passacaglia-Subjekt und seine Verzierungsformen 

\4 



Subjekt, 
original 

1 .Verzierung, 
s. Var. 10, 11, 
13, 14 [15] 



2.Verzierung, 
s. Var. 12 



3. Verzierung, 
s. Var. 16-19 
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(Forts.) 



2. Verzierung 
(Forts.) 
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(Forts.) 
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Nach einem Takt- und Tempowechsel, der genau zwischen die beiden 
Worte des entscheidenden "Ich bin's!" fällt, sucht sich die Empörung des 
Volkes ihr Ventil zu einer ganz anderen Musik. Cardillacs egozentrische 
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Rechtfertigungsversuche setzen eine lange Kette pochender Staccato-Viertel 
in Gang, die den weiteren Austausch drohend begleiten und die letztlich 
erfolgende Lynchjustiz anzukündigen scheinen. 

Indem Hindemith alle Szenen, die die Wahrnehmung der Mordserie 
durch das Volk auf die Bühne bringen, musikalisch als streng polyphone 
Sätze mit nur einem Subjekt komponiert, vermittelt er seinen Hörern, dass 
es sich um immer neue Ausführungen eines einzigen Triebgeschehens 
handelt. Erscheinen die Morde den verängstigten Pariser Bürgern in den 
zwei Fugato-Szenen noch als diffus verschieden, so zeigt die Aufklärung 
in der Passacaglia-Szene, dass es sich tatsächlich um immer neue Varia- 
tionen einer einzigen inneren Motivkette handelt: Der sich als Künstler 
fühlende Cardillac "kann es nicht ertragen, dass seine Schmuckstücke 
entweiht, d.h. zum Gebrauchsgegenstand degradiert werden, indem die 
Käufer sie ihren Mätressen schenken." 15 Die barocken Formen erweisen sich 
als eindringliche Symbole für die unbeugsame Haltung des Protagonisten. 



Reaktionen und Deutungen der einfachen Leute 

An jede der drei zuletzt diskutierten Volksszenen schließt sich eine 
kürzere Szene an, in der das Volk zum Zeugen oder Adressaten einer Deu- 
tung des seriellen Raubmordes wird. In Szene 2 beschwichtigt der Führer 
der Polizei die Menge mit dem Versprechen unnachsichtiger Verfolgung 
aller Verbrechen. In der zweigeteilten Handlung der Szene 16 sucht 
Cardillacs Tochter, als sie plötzlich intuitiv die Täterschaft ihres Vaters 
begreift, dessen Motive zu ergründen, während das Volk in der Taverne 
noch dem nach der leugnenden Aussage des Offiziers scheinbar von allem 
Verdacht befreiten Goldschmied huldigt. Dabei spielen die Chorsätze in 
der Wortwahl auf den zentralen Satz aus dessen zwei Selbstgesprächen an: 
Die Formulierungen "Wein wächst wie Gold aus den Tiefen der Erde" und 
"Zerreißt die Nacht mit trunkenen Liedern! Auf unsren Lockruf erwacht 
die Sonne" erinnern an Cardillacs Eröffnungssatz aus den Arien in Szene 
7 und 13: "Mag Sonne leuchten! Aus Erdenklüften, viel dunkler als die 
Nacht, ist Gold gewachsen." (Cardillacs spürbarer Unmut gilt also mög- 
licherweise nicht nur der verachteten Unterwürfigkeit des Volkes, sondern 
auch dessen unheimlicher Fähigkeit, seine privatesten Gedanken über das 
Gold zu erahnen.) 

l5 Elisabeth Schmierer, "Neue Sachlichkeit und Künstleroper: Zu Hindemiths erster Fassung 
von Cardillac" in Hindemith- Jahrbuch Band XXX (2001), S. 128. 
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Szene 1 8 schließlich beginnt mit einem Vorwurf des Offiziers, das Volk 
solle sich nicht zum Richter eines Ausnahmemenschen aufschwingen, den 
doch ein "heiliger Wahn" entschuldigt. Darauf folgt ein gedankenvoller 
Nachruf. Das zuvor unerbittliche Volk sieht die "Nacht des Todes alles 
Geschehen gewaltig umhüllend. Nach rauschendem Flug durch feurige Luft 
versinkt der Tote in die ewig lautlose bergende Erde." Der Offizier geht 
sogar noch weiter, indem er den Toten zum Sieger erklärt. Für ihn, der die 
besondere Beziehung zwischen dem künstlerischen Goldschmied und 
seinen Werken zu verstehen glaubt, ist der Gelynchte ein Held. 

Musikalisch zieht Hindemith in diesen drei Szenen alle Register seiner 
Gestaltungskunst. Szene 2, die die Stimmung der ängstlich aufgebrachten 
Menge aus Szene 1 übernimmt, ist auch motivisch mit dieser verzahnt, 
insofern die Überleitungspassage - die letzten sieben Takte der Eröffnungs- 
szene - mitten im ausdrucksvollen ersten Abschnitt der zweiten Szene 
brüsk unterbrechend aufgegriffen wird. Derart gewaltsam zerschnitten, 
scheint das in diesem Abschnitt allgegenwärtige Motiv der Prevöte ver- 
höhnt und deren Effektivität angezweifelt zu werden. Diesem ersten Motiv 
stellt der Komponist im Verlauf der Szene noch zwei weitere gegenüber, 
deren eines der Brennenden Kammer zugeordnet ist (auch mehrfach mit 
deren Anrufung erklingt), während das andere, längere die Beschreibung 
der drei dieser Kammer zur Aufklärung anvertrauten Verbrechen anzeigt. 
Als gegen Ende der Szene der Titelheld zum ersten Mal stumm über die 
Bühne geht, wird er vom Volk mit größter Ehrfurcht begrüßt, obwohl er 
vom Erkennungszeichen des Außenseiters, einem plötzlich einsetzenden 
und sogleich melodisch in den Vordergrund tretenden Saxophon, begleitet 
wird. Das Saxophon greift bezeichnenderweise das zweitaktige Motiv der 
Verbrechen auf. Dies stellt es dem im Kontrafagott zweifach intonierten 
Motiv der Brennenden Kammer sowie dem in der Piccoloflöte ebenfalls 
zweifach aufgegriffenen Motiv der Prevöte zunächst in dreistimmigem 
Kontrapunkt gegenüber. Über einer verklingenden synkopischen Akkord- 
wiederholung der Streicher verblassen die beiden die Ordnungsmacht 
verkörpernden Motive jedoch bald. Aktiv bleibt zuletzt nur das Saxophon, 
das den aus Künstlerwahn mordenden Cardillac typisiert, aber zum Schluss 
noch einmal wie im Spott das Motiv der Brennenden Kammer imitiert 
(vgl. Notenbeispiel 24). 

In Szene 16 verkörpert die Musik die zu diesem Zeitpunkt dramatisch 
noch verborgene kritische Haltung gegenüber dem Protagonisten. Zum 
rezitativischen Duett von Tochter und Offizier, die Täterschaft und Schuld 
Cardillacs erkennen, aber nicht begreifen können, erklingt das wohl längste 
Orchesterunisono in Hindemiths Werk: Es erstreckt sich über 28 + 18 Takte, 
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Notenbeispiel 24: Die Kontrapunktik von Polizei, 
Aufklärungskommission und Verbrechen 



Piccoloflöte: 
Motiv der 
Prevöte (2x) 

Tenorsaxophon: 
Motiv der 
Verbrechen 

Kontrafagott: 
Motiv der 
Brennenden 
Kammer (2x) 
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(Forts.) 
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in denen die Streicher, streckenweise mit Verdoppelung in den Holzbläsern, 
dem Wechselgesang der Liebenden eine einzige, rhythmisch und motivisch 
durchgestaltete Linie gegenüberstellen, als wollten sie die Reflektierenden 
zwingen, Stellung zu beziehen. 16 

In Szene 18 ist das eröffnende Rezitativ des Offiziers durch eine leise, 
rhythmische Figur der akkordischen Bläser sowie der Pauken und Trom- 
meln untermalt. Dies führt zu einem die Oper abrundenden Abschnitt im 
12/4-Takt, der aufgrund der ruhigen kurz-lang — kurz-lang-Rhythmen der 
begleitenden Streicher als 'Wiegenlied auf einen Toten' gehört werden 



Dies unterstreicht auch Giselher Schubert ("Zur Konzeption der Musik in Hindemiths 
Oper Cardillac", in Hindemith- Jahrbuch XVII [1988], S. 124), wenn er schreibt: [Hinde- 
mith] reduziert den Orchesterpart auf eine im Unisono vorgetragene Stimme wie im Duett 
Tochter-Offizier der Nummer 16, die in der neueren Opernmusik ganz vorbildlos ist." 
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kann. Zunächst setzen drei solistische Holzbläser einen freien Kanon 
gegen die wiegende Begleitung, die dynamisch kurz anschwillt, als der 
sterbende Goldschmied sich noch ein letztes Mal aufrichtet, um dem 
Offizier doch noch die wider Willen überlassene Kette vom Hals zu reißen. 
Er stirbt erst, nachdem er dieses letzte vermisste Schmuckstück noch ein- 
mal geküsst hat: Die Streicherbegleitung stagniert und lässt das Bläsertrio 
ohne Unterstützung im Raum stehen. Doch als dieses den dritten Kanon- 
einsatz beendet, setzt das Wiegenlied wieder ein. 

Über ihm erheben sich nun, scheinbar unabhängig von einander, das 
Duett von Tochter und Offizier und der vier- bis siebenstimmige Chorsatz 
des Volkes, beide verbunden durch ein insgesamt zwölfmal erklingendes, 
alle Instrumental- und Vokalstimmen einbeziehendes Motiv und eine sehr 
allmähliche Steigerung vom pp zum /. Auf dem Höhepunkt setzt die 
Wiegenliedbegleitung erneut aus und stützt dann nur noch sporadisch und 
leise die Stimmen, die vom Versinken "in die ewig lautlose bergende Erde" 
und von der "Nacht des Todes" singen. 



Die musikdramatische Architektur einer Kriminalgeschichte 

Wie ich zu zeigen versucht habe, steht Hindemiths Entscheidung, viele 
Szenen seiner Oper Cardillac als neobarocke Formen zu komponieren, in 
direktem Zusammenhang mit dem dramatischen Inhalt. Die Wahl aller 
Gattungen reflektiert den historischen und lokalen Kontext der Handlung: 
das Paris des Sonnenkönigs Louis XIV. in der Zeit um 1680. Ohne jede 
historisierende Übertreibung gelingt es dem Komponisten, alle musikali- 
schen Neuerungen dieser Ära als Strukturgrundlagen seiner Szenen einzu- 
beziehen: ein Menuett und einen Marsch als Vertreter der Tanzsätze, die 
die Pariser aus ihren Opern so gern zu unabhängigen Instrumental-Suiten 
exzerpierten, mehrere Ritornellformen sowie, im Verband damit oder unab- 
hängig davon, den wetteifernden Wechsel von Solisten mit Orchester-Tutti 
als Vertreter des konzertanten Prinzips, die Textur mit zwei Solostimmen 
und Continuo, die Gegenüberstellung eines Gesangssolisten mit einem 
oder mehreren nicht-vokalen Partnern, und schließlich Fugen, Fugati und 
eine Passacaglia als Vertreter der damals begeistert entwickelten Instru- 
mentalpolyphonie. 

Dabei stellt Hindemith stets eine inhaltliche Beziehung zwischen einer 
Szene und der für sie gewählten Form oder Gattungsanspielung her: Die 
'galanten' Formen dienen den Szenen der galanten Episode, verfremdete 
Gattungen untermalen die gestörte Vater-Tochter-Beziehung, verschiedene 
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Arientypen spiegeln den wechselnden inneren Zustand des Singenden, und 
monothematische Polyphonie verdeutlicht das allen Handlungen des 
Protagonisten zugrunde liegende einspurige Denken, das nicht einmal das 
Verhältnis zu seiner Tochter ausspart. So ist es nur konsequent, dass Szene 
10, in der Vater und Tochter in bedrückender Weise aneinander vorbei 
reden, da Cardillac auch angesichts der Zukunft seiner Tochter nur an 
seine Schmuckstücke denken kann, als strengste Form der Oper - eine Art 
"Präludium und Fuge" 17 - komponiert ist. 

Schließlich lässt sich sogar eine die genannten Szenengruppen über- 
greifende Architektur ausmachen. Durch die gepaarten Chorszenen am 
Beginn des ersten und am Schluss des dritten Aktes, die mit der Empörung 
des Volkes den Rahmen der Oper bilden (Szene 1+2/17 + 18), durch die 
beiden Raubmorde am Schluss des ersten und am Beginn des dritten Aktes 
(Szene 6/14) sowie die den zweiten Akt einfassenden Monolog-Arien 
Cardillacs in seiner Werkstatt (Szene 7/13) sorgt Hindemith in dieser 
Oper für den Eindruck großer Balance in der musikalischen Darstellung. 

11 + 21 l6 | 7| ! j 3 1 14 1 117 + 181 

So stellt sich heraus, dass neben der dominierenden Dramatik des 
Verbrechens auch der zweite inhaltliche Faden - der der Künstlernatur mit 
ihrem gefährlichen Wahn einer moralischen Sonderstellung des Genies - 
in angemessener Vielschichtigkeit musikalisch abgebildet ist. 



Elisabeth Schmierer, "Neue Sachlichkeit und Künstleroper...", S. 132. 
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Rechtfertigung im Gleichnis 



Drei Biografien mit analoger Konfliktkonstellation 

In den fünfeinhalb Jahren zwischen der Machtergreifung Hitlers am 
30. Januar 1933 und Hindemiths Emigration, die mit der Übersiedlung in 
die Schweiz im September 1938 begann, sah sich der Komponist einem 
zunehmenden Gewissenskonflikt ausgesetzt. Da die Organe der national- 
sozialistisch regulierten Kunstausübung erwarteten, dass er Beweise seiner 
Konformität wenn nicht gar Kollaboration lieferte, mussten sie seine kon- 
sequente Weigerung, offizielle Funktionen in der Organisation Kraft durch 
Freude zu übernehmen, an Propagandakonzerten des Kampfbundes mit- 
zuwirken oder gar seine Tonsprache der propagierten Vorstellung von 
"wahrem Deutschtum" anzupassen, als Affront deuten. Doch auch das 
Ansinnen seiner Musikerkollegen, im In- und Ausland politisch aktiv zu 
werden und die Aufmerksamkeit, die ihm als dem renommiertesten Ver- 
treter der neuen deutschen Musik gewiss war, dazu zu nutzen, auf die 
verheerenden Menschenrechtsverletzungen in der Heimat hinzuweisen, 
belastete Hindemith über die Maßen. Seinem Naturell gemäß versuchte er 
länger, als alle Berater es für angemessen hielten, an Entspannung und eine 
baldige Wiederherstellung der Normalität zu glauben, was ihn in seinem 
innersten Wunsch - zu komponieren, zu musizieren und musikpädagogisch 
zu wirken - zu rechtfertigen schien. 



Abbildung 5: Der zentrale Konflikt im Leben Hindemiths 
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Das Hauptwerk dieser Jahre, die Oper Mathis der Maler, spiegelt den 
zentralen Gewissenskonflikt wider, indem es das Augenmerk mittels histori- 
scher Projektion auf eine vor allem spirituell verstandene Parallelität lenkt. 
In dem Maler Matthias Grünewald sah Hindemith einen Künstler, der unter 
den Umständen seiner Zeit einem vergleichbaren Gewissenskonflikt ausge- 
setzt war; in der zentralen Figur von Grünewalds größtem Kunstwerk, dem 
hl. Antonius des Isenheimer Altars, fand er diesen Konflikt noch einmal auf 
dritter Ebene ausgetragen. Indem Hindemith den Protagonisten seiner Oper 
in einer Art höllischer Vision die Versuchungen des frühchristlichen Wüs- 
tenheiligen erleben und die nachträgliche Beurteilung seiner Handlungen 
und Entscheidungen erfahren lässt, verleiht er in bewegender und zeitlos 
gültiger Form seiner Hoffnung Ausdruck, dass auch seine eigenes Verhalten 
vor einer höheren Instanz als richtig befunden werden möge. 

Die Titelfigur Mathis ist ein Maler, den die Kunstgeschichte heute als 
Matthias Grünewald bezeichnet und der vor allem als Schöpfer des groß- 
artigen Isenheimer Altares und weiterer Werke religiöser Kunst weiterlebt. 
Die ersten biografischen Skizzen über "Meister Mathis" erschienen bereits 
1675 und 1679, als der Kunsthistoriker Joachim von Sandrart den Lesern 
der Teutschen Academie der Edlen Bau-, Bild, und Mahlerey-Künste den 
großen, damals jedoch schon "fast vergessenen" Künstler in einer Weise 
beschrieb, die etwa ein Vierteljahrtausend, bis in die ersten Jahre des 20. 
Jahrhunderts hinein, Bestand behalten sollte. Im Zusammenhang mit der 
seit etwa 1905 um sich greifenden neuen Grünewald-Begeisterung fühlten 
sich einige Kunsthistoriker durch Unstimmigkeiten in Sandrarts Texten 
veranlasst, alle frühen Informationen in Frage zu stellen. Die so entstan- 
dene Leere führte in den Zwanziger und Dreißiger Jahren zur sogenannten 
'Rekonstruktion des historischen Grünewald'. Erst in den Siebziger und 
Achtziger Jahren wurde Sandrart in unerwartetem Umfang rehabilitiert, als 
Studien von Hans Jürgen Rieckenberg, Wolf Lücking 1 und anderen nach- 
weisen konnten, dass der frühe Biograf zwar das Todesjahr des Malers 
Mathis falsch datiert hatte, dass sich jedoch fast all anderen Angaben nach 
Prüfung durch neueste historisch-archivarische Methoden als erstaunlich 
korrekt und, hatte man einmal die Lücken gefüllt, auch als konsequent 
erwiesen. 

Vgl. Hans Jürgen Rieckenberg, "Zum Namen und zur Biographie des Malers Matthias 
Grünewald", in Festschrift für Hermann HeimpelBd. 1 (Göttingen: Veröffentlichungendes 
Max-Planck-Instituts für Geschichte 36/1, 1971); Noch einmal Grünewald (Limburg: 
Archiv für Sippenforschung Bd. 50, 1973) und Matthias Grünewald (Herrsching: Pawlak 
Verlag, 1976); außerdem Wolf Lücking, Mathis: Nachforschungen über Grünewald 
(Berlin: Frölich & Kaufmann, 1983). 
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Heute finden wir uns daher in einer verwirrenden Situation: Einerseits 
drängt uns der Respekt für eine genaue Wiedergabe historischer Fakten, den 
neuesten Erkenntnissen - die nicht mehr, wie die der Dreißiger Jahre, auf 
kreativer Spekulation beruhen - Glauben zu schenken; andererseits sind 
die Angaben in vielen Museumskatalogen seit der Mitte des 20. Jahrhun- 
derts nicht korrigiert worden; viele Bücher, die vor der Veröffentlichung 
der neueren Erkenntnisse verfasst wurden, sind nach wie vor im Handel 
und wegen ihrer künstlerischen Einsichten auch unverzichtbar; und vor 
allem hatte Hindemith, als er 1934-35 über den Maler des Isenheimer Altars 
nachdachte, keine Veranlassung, an der damals brandneuen Geschichte 
über den 'wahren Grünewald' zu zweifeln. Als enger Freund des angese- 
henen Kunsthistorikers Wilhelm Fraenger, dessen Grünewald-Studien 
wesentlich zu einem besseren Verständnis von Grünewalds Stil beitrugen, 
beobachtete der Komponist fasziniert, wie das neue Bild des bewunderten 
Malers Gestalt annahm. So gilt es also für uns, die allem Anschein nach 
zuverlässigen Erkenntnisse aus den späteren Studien vorübergehend einzu- 
klammern, während wir uns auf die Titelfigur der Oper einlassen: den 
"Maler Mathis", wie ihn die Dreißiger Jahre zu sehen lernten. 

Schon Sandrart wusste, dass der Maler mit dem damals sehr geläufigen 
Namen Mathis aus der Gegend um Aschaffenburg stammte, dass er einen 
Großteil seines Lebens in Mainz wirkte, ein "zurückgezogenes, melancho- 
lisches" Leben führte und unglücklich ("übel") verheiratet war. Neuere 
Forschungen bestätigen diese Angaben. Wie man heute glaubt, wurde Grü- 
newald frühestens 1480, vermutlich jedoch 1482 oder sogar erst 1483 in 
oder nahe Aschaffenburg geboren. Wann immer er ein Werk signierte - was 
nicht häufig vorkam - zeichnete er ein charakteristisches Monogramm mit 
G in M. Das N, das sich in einigen Signaturen neben dem 'G in M' findet, 
wird heute auf zweierlei Weise gedeutet. Rieckenberg hält es für die Ini- 
tiale eines mit N beginnenden Geburtsortes nahe Aschaffenburg 2 ; Lücking 
glaubt, dass es sich um das Kürzel eines zusammen mit dem Meister an 
dem jeweiligen Kunstwerk arbeitenden Malerkollegen handelt - und dass 
dieser Malerkollege eben jener N[e]ithardt war, der die Kunsthistoriker der 
Dreißiger Jahre auf seine Fährte lockte. 3 

Um 1511 wurde Grünewald aktenkundig als "des Churfürsten von 
Mentz Moler", also als Hofmaler Uriels von Gemmingen; ihm sollte erst 
1514 der berühmte Albrecht von Brandenburg folgen, den Hindemith in 

2 

H. J. Rieckenberg, "Matthias Grünewald: Name und Leben neu betrachtet", in Jahrbuch 

der Staatlichen Kunstsammlungen in Baden-Württemberg Bd. 11, 1974, S. 47-120. 

3 

"Vgl. dazu Wolf Lücking, Mathis: Nachforschungen über Grünewald, S. 98. 
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seiner Oper als Mathis' Gegenspieler einsetzt. Beginnend mit den Arbeiten 
für den erzbischöflichen Hof zu Mainz verschwindet übrigens der Zusatz 
"von Aschaffenburg" aus allen Verweisen auf den Maler, der jetzt nur 
noch "Meister Mathis" oder "der Maler Mathis" (Mathis Maler / Mathes 
moeller, etc.) genannt wird. 4 Am 15. Dezember 1512 schwor Mathis - 
diesmal mit Bezug auf seinen Auftrag in Isenheim schon als "Mathys 
Grüne von Isenach bildesnitzer" bezeichnet - den Bürgereid in Frankfurt; 
zwei Tage darauf kaufte er ein Haus in der Kannengießergasse nahe der 
Kathedrale. 5 Mathys Grüne wurde hierbei registriert als verheiratet mit 
"der kürzlich getauften Anna". Diese Anna war, wie man heute weiß, eine 
junge Frau jüdischer Herkunft, die im August 1512 kurz vor ihrer Heirat 
mit dem Maler zum Christentum konvertierte. Anna Grünewald war 
offenbar in der Frankfurter Gesellschaft gut eingeführt, wurde jedoch 1523 
wegen einer Erkrankung, die alternativ als Geistesstörung, Wahnsinn oder 
Besessenheit bezeichnet ist, in eine Anstalt eingewiesen, wo sie ihren 
Mann um etliche Jahre überlebte. 

In den Jahren 1512-15 schuf Grünewald in Isenheim die Malereien für 
die Altarflügel in der Klosterkirche der Antoniter. Dabei assistierte ihm der 
oben schon erwähnte Mann, der in den Chroniken der Kathedrale von Mainz 
als "Mathis von Würzburg" geführt, später jedoch zuweilen ebenfalls als 
"Meister Mathis" tituliert wird. Der Familienname des Mannes war Nithart 
oder Neithardt; aus unbekanntem Grund verwendete er zudem oft den Alias 
Gothardt. Der identische Vorname und die Kombination der Initialen führte 
zu der irrtümlichen, aber folgenreichen Identifikation von Mathis Grünewald 
mit Mathis Neithardt alias Gothardt, den die Kunsthistorikerum 1930 wegen 
der Signatur "G in M + N" kurzerhand in "Mathis Gothardt Neithardt" um- 
tauften, obgleich die gleichzeitige Verwendung von Familiennamen und 
Alias nirgends nachgewiesen ist. Nithart war offenbar nicht nur Grünewalds 
Mitarbeiter, sondern diente ihm zudem als Modell für den hl. Sebastian im 
Isenheimer Altar. Diese Vermutung entstand zunächst aufgrund eines mit 
"M.N." signierten Selbstbildnisses des jungen Mathis Nithart, das sich im 
Besitz des Art Institute of Chicago findet und tatsächlich eine verblüffende 
Ähnlichkeit mit dem Sebastian von Isenheim zeigt. Darüber hinaus ist es 
Hans Blume gelungen, mit Hilfe von Röntgenfotografie zu zeigen, dass der 

4 

Wie Rieckenberg nachweist, gab Mathis selbst seinen Namen den Gebräuchen der Zeit 
gemäß in vielerlei Varianten an: Mathis Grüne, Mathias Grun bilsnitzer, Mathis grein, 
Mathis greine bilsnitzer, mathis grun, Mathys grun, bildhauer, M Grün und Mathis Gruen, 
Bildhauer. (H. J. Rieckenberg, "Zum Namen und zur Biographie...", S. 59ff.) 

Wieckenberg, "Zum Namen und zur Biographie...", S. 113. 
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heute sichtbare Sebastian eine Übermalung eines anderen Selbstbildnisses 
des Mathis Nithart darstellt, dem Grünewald dann in einem zweiten Schritt 
ausdrucksvollere Züge verlieh. 6 

Grünewald scheint seine Arbeit am Isenheimer Altar in einiger Eile 
abgeschlossen zu haben, nachdem 1514 sein bisheriger Gönner in Mainz, 
der Erzbischof Uriel von Gemmingen, gestorben war. Falls er darauf hoffte, 
nun bei dessen Nachfolger in ein regelmäßiges Dienstverhältnis einzutreten, 
so musste er enttäuscht feststellen, dass der neue Kardinal, Albrecht von 
Brandenburg, seinen Mitarbeiter Mathis Nithart zum Hofmaler ernannte. 
Nithart verließ diesen Posten 1525, angeblich um sich im Bauernkrieg zu 
engagieren. Zwar gab Albrecht von Brandenburg Grünewald zahlreiche Auf- 
träge, 7 doch war es für die finanzielle Absicherung des Künstlers verheerend, 
keine Festanstellung zu haben. Der Mann, der im Verlauf der nächsten acht 
Jahre viele seiner größten Werke schuf, arbeitete als frei schaffender 
Künstler und wurde armselig und oft sehr verspätet entlohnt. 

Als Grünewald 1527 in den Dienst einer Adelsfamilie im Odenwald 
eintrat, kam er in Begleitung "eines Kindleins". Nur fünf Jahre später, im 
Frühherbst 1532, starb der Maler, einem Eintrag zufolge "zusammen mit 
seinem Kind." Da kein Dokument existiert, demzufolge er und seine Frau 
Anna Eltern geworden waren, bleibt ungeklärt, ob es sich bei diesem Kind 
um ein eigenes oder ein adoptiertes handelt. (In seiner Oper löst Hindemith 
dieses Rätsel, indem er Mathis die verwaiste kleine Tochter des gefallenen 
Bauernführers Schwalb anvertraut.) 

Was nun wusste der Komponist um 1934-35 über den historischen 
Grünewald? 1 938 sollte der Kunsthistoriker Walter Karl Zülch sein revolu- 
tionäres Werk, Der historische Grünewald? veröffentlichen, in dem er 
argumentierte, dass Mathis Gothardt-Neithardt der wahre Name des Malers 
war, den die Kunstgeschichte aufgrund der frühen Biografie von Sandrart 
bislang Mathis Grünewald genannt hatte. Dieser zweite Mathis hatte es 
tatsächlich verstanden, Ämter und Aufmerksamkeit zu erringen; so war 

6 Blumes Erkenntnisse sind zusammengefasst in Lücking, Mathis: Nachforschungen über 

Grünewald , S. 113. 
7 

Kardinal Albrecht von Brandenburg (1490-1545) hatte in Frankfurt an der Oder und in 
Italien studiert und wurde mit nur 24 Jahren bereits Erzbischof von Mainz. Er fühlte sich 
als Renaissanceprinz auf deutschem Boden, imitierte die aufwändige Hofhaltung des römi- 
schen Klerus, hielt sich Mätressen sowie drei Residenzen, die er mit großen Kunstwerken 
dekorierte. Seine Lebenshaltungskosten waren so hoch, dass selbst die Ablasszahlungen, 
die er in Deutschland einführte, nicht genügten, um seine stets leere Schatulle zu füllen. 

Walter Karl Zülch, Der historische Grünewald - Mathis Gothardt-Neithardt (München: 
Bruckmann, 1938). 
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bekannt, dass er 1528 in Halle verstorben war. Dieses Datum wurde zum 
Sterbejahr des Malers des Isenheimer Altars, und das, obwohl dieser noch 
1529 - siehe die zarte Datierung oberhalb der Signatur - ein Selbstbildnis 
gezeichnet hatte, dessen Ähnlichkeit mit dem Eremiten Paulus auf einer 
der Innentafeln des Altars unverkennbar ist. 



ABBILDUNG 6: Grünewalds spätes Selbstbildnis und der Paulus von Isenheim 




Zwar kannte Hindemith Zülchs Buch zur Zeit der Komposition nicht, 
doch erfuhr er durch seinen Freund Fraenger frühzeitig von den Gedanken, 
die dieser 1936 veröffentlichen sollte. 9 Fraenger interessierte sich vor allem 
für die Persönlichkeit des Künstlers, wie sie sich in den Gesichtszügen der 
von ihm gemalten Personen enthüllte. Doch obwohl Fraenger die zeitge- 
nössische Hypothese bzgl. des 'wahren Namens' übernahm, betreffen seine 
Beobachtungen ausnahmslos Werke, die der heute wieder als Grünewald 
anerkannte Maler selbst malte, und sind so von ungeschmälerter Bedeu- 
tung für Hindemiths Anlage des Charakters seiner Titelfigur. Fraenger 
vermutete, dass der Maler ein asketisches Leben geführt und schon mit 
Mitte 40 seine Kräfte erschöpft hatte - wenn auch vielleicht durch geistige 

o 

Wilhelm Fraenger, Matthias Grünewald in seinen Werken: ein physiognomischer Versuch 
(Berlin: Rembrandt-Verlag, 1936). 
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mehr noch als durch physische Verausgabung. 10 Diese Deutung erscheint 
besonders wichtig im Lichte von Hindemiths Entscheidung, seinen Mathis 
in einer vorübergehenden Vision das Lebensgefühl und die religiösen Be- 
klemmungen des Asketen Antonius annehmen zu lassen. Wie Fraengers 
"historischer Grünewald" ist Hindemiths Mathis ein Mann, der die Versu- 
chungen der Welt meidet und ausschließlich seinem Werk lebt, das er als 
unmittelbaren Gottesdienst auffasst. 

In seiner Oper verbindet Hindemith die Erkenntnisse Fraengers zum 
Charakter des Mathis mit den äußerlichen Attributen, auf die die zeitgenös- 
sischen Kunsthistoriker in ihren Studien zum 'zweiten Mathis' gestoßen 
waren: ein Engagement im Bauernkrieg und die (durch eine in Nitharts 
Nachlass gefundene Lutherbibel nahegelegte) Zugehörigkeit zur damals in 
Mainz sehr aktiven lutherischen Gemeinde. Hindemith zeigt Mathis in den 
Fängen eines Konfliktes, der seinem eigenen glich: Die gesellschaftliche 
Klasse, der der Maler als künstlerischer Diener oder gar frei Schaffender 
angehörte, legte seine Solidarität mit dem Schicksal aller Ausgebeuteten 
nahe, für deren Besserstellung die Bauern zu kämpfen vorgaben. Gleichzei- 
tig hätten seine Überzeugungen als Lutheraner verlangt, dass er Stellung 
bezog gegen die Bücherverbrennungen, die Albert von Brandenburg ver- 
ordnete oder zumindest zuließ, um nicht der Gunst seiner Oberen verlustig 
zu gehen. Beide Haltungen hätten ihn in Konflikt gebracht mit der Kirche, 
der er direkt oder indirekt all seine Aufträge verdankte. Vor allem aber 
hätten sie eine Abwendung von dem bedeutet, was ihm allein wichtig war: 
der Hingabe an seine Kunst als Tribut an Gott. 

Abbildung 7: Der zentrale Konflikt im Leben des Mathis 

Aufforderung zu Aufforderung zu 



politischem 

Engagement 

(Bauernkriege) 




religiösem 
Engagement 
(Reformation) 



Bedürfnis, der eigenen 
inneren Stimme zu folgen 
(Malen zur Ehre Gottes) 



W. Fraenger, Matthias Grünewald in seinen Werken, S. 14ff. 
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Antonius, der Schutzheilige des Ordens, für den Mathis in Isenheim 
die Altarflügel bemalte, ist einer der sogenannten "Wüstenheiligen". Auch 
er erlebte eine Version des Gewissenskonfliktes, der in Hindemiths Oper 
den Maler des frühen 16. mit dem Komponisten des 20. Jahrhunderts ver- 
band. Nachdem der um 25 1 geborene Ägypter aus wohlhabendem Hause im 
Alter von 20 Jahren nach einer religiösen Erweckung auf sein Erbe ver- 
zichtet und sich der Askese und dem Leben für Gott verschrieben hatte, 
musste er später erleben, dass die Legitimität seiner einsamen Gottsuche 
ausgerechnet von Gläubigen in Frage gestellt wurde. 

In Antonius' zweiter Lebenshälfte versammelten sich Jünger um ihn. 
Dies geschah nicht nur gegen seinen Willen, sondern lief seinem ausdrück- 
lichen Wunsch nach Abgeschiedenheit zuwider. Er, der über zwanzig Jahre 
lang mit keinem Menschen gesprochen und in dieser Zeit bedrückende 
Versuchungen erlitten hatte, wurde in die Rolle eines Seelenführers ge- 
drängt. Der Versuch, sein Bedürfnis nach Stille und Einsamkeit zu verbin- 
den mit der plötzlichen Verantwortung für junge Männer, die es nicht 
erwarten konnten, seinem Weg zu folgen, wurde für ihn zu einem ständigen 
Balanceakt. Ein weiterer, mit vergleichbarem Nachdruck an ihn herange- 
tragener Anspruch erwuchs aus seiner Gabe als Heiler. Man verehrte ihn 
sowohl, weil seine Gegenwart und seine Gebete im Verbund mit seiner 
Kenntnis von Kräutern und Früchten ihre Wirkung auf physische Leiden 
selten verfehlten, als auch im übertragenen Sinne als 'Heiler' der Übel 
seiner Zeit, der seinen zunehmenden Einfluss geltend machte, um die 
Obrigkeiten zur Eindämmung der Christenverfolgungen zu überreden, 
während er gleichzeitig die Märtyrer spirituell stützte und tröstete. Seine 
wiederholten Reisen an den Hof von Alexandria einerseits und sein immer 
wieder erforderliches Engagement für die wachsende Mönchsgemeinschaft 
andererseits stellten Unterbrechungen seines Einsiedlerlebens dar, die er 
nicht nur bedauerte, sondern auch fürchtete, da er sie als Gefahr empfand 
für seine mühsam erworbene Gelassenheit und Seelenreinheit. 

Die genaue Kenntnis dieses frühen Eremiten verdanken wir einem 
außergewöhnlichen Umstand. Athanasius, zu dieser Zeit Patriarch von 
Alexandria, war ein Bewunderer des Anachoreten. Als er wenige Monate, 
nachdem Antonius am 17. Januar 356 im Alter von 105 Jahren auf dem 
Berg Kolzim in der Nähe des Roten Meeres gestorben war, gestürzt wurde, 
floh er auf der Suche nach Schutz vor den unmittelbar einsetzenden 
Verfolgungen in die Wüste und bat die Asketen, die sich als Jünger des 
großen Vaters Antonius verstanden, ihr Leben teilen zu dürfen. Hier ver- 
fasste er auf der Grundlage der Biografie des Antonius einen Vita Antonii 
betitelten Leitfaden für einsame Gottsuchende, dessen lateinische Über- 
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Setzung durch Evagrius eine entscheidende Rolle z.B. bei der Bekehrung 
des hl. Augustinus spielen sollte (vgl. Bekenntnisse VIII, 6-7). Wie schnell 
sich diese Hagiografie verbreitete, lässt sich aus der Tatsache ersehen, dass 
sie bereits im 376, also nur zwanzig Jahre nach Antonius' Tod, bis nach 
Trier verbreitet war." 

Die etwas spätere, auf der Fassung des Evagrius basierende zweite 
lateinische Übersetzung durch den hl. Hieronymus beeinflusste die ganze 
weitere Entwicklung der hagiografischen Literatur. Darüber hinaus konnte 
Hieronymus die Chronik des Athanasius ergänzen aufgrund seiner Kennt- 
nis aus der von ihm verfassten Biografie eines anderen, älteren Eremiten 
mit dem latinisierten Namen Paulus, der ebenfalls ein Leben asketischer 
Christusnachfolge in der ägyptischen Wüste geführt hatte. Der Vita Sancti 
Pauli zufolge hörte Antonius im Alter von 90 Jahren erstmals von dem 
etwas älteren, von seinen Landsleuten aus der Ferne verehrten Paulus. Eine 
himmlische Stimme forderte ihn auf, diesen Eremiten, der dem Tod nahe 
sei, aufzusuchen. Antonius fand den alten Asketen, blieb bis zu dessen Tod 
bei ihm und begrub seinen Leichnam, der Legende nach mit Hilfe zweier 
zahmer Löwen. Die Details dieser Episode waren Athanasius offenbar nicht 
bekannt. Besonders wichtig bei dieser Begegnung sind die Gespräche, die 
die beiden alten Gottsucher geführt haben sollen. Wie Hieronymus von 
den Vertrauten des Paulus erfahren haben will, breitete Antonius vor ihm 
seinen jahrzehntelangen Gewissenskonflikt aus: 

Abbildung 8: Der zentrale Konflikt im Leben des Antonius 
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Zur frühen Rezeptionsgeschichte der Vita Antonii in Deutschland vgl. Heinrich Günter, 
Legendenstudien (Köln: J. P. Bachem, 1906), S. 83/84, Fußnote 1. 
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Vermutlich als Einziger der drei Männer in analoger Konfliktsituation 
erfuhr Antonius eine Antwort auf seine bange Frage, ob er richtig und 
gottgefällig gehandelt habe, als er sich wiederholt für das Eremitenleben, 
d.h. zugunsten seiner inneren Stimme für einsames Gebet und gegen ein 
nach außen gerichtetes Engagement entschied. Der alte Eremit Paulus ver- 
sicherte ihm, Gott habe ihn weder zum Abt noch zum Aktivisten berufen. 
Seine wiederholte Entscheidung zugunsten des zurückgezogen asketischen 
Lebens sei daher keinesfalls Ausdruck einer egoistischen Haltung, sondern 
im Gegenteil genau das ihm von Gott Bestimmte. Zur Bestätigung habe 
Gott gleich am ersten Tag ihrer Begegnung die Essensration, die er ihm, 
Paulus, jeden Tag durch einen Raben bringen ließ, verdoppelt. 

Indem Hindemith den Titelhelden seiner Oper vorübergehend die Rolle 
des Wüstenheiligen annehmen lässt, den Grünewald in seinem berühmten 
Altarbild so eindrucksvoll gemalt hat, ermöglicht er eine Szene, in der dem 
Maler eine Rechtfertigung zuteil wird, wie Antonius sie durch den Einsied- 
ler Paulus erfahren durfte. Der Komponist selbst mag zeitlebens auf eine 
vergleichbare Gewissensentlastung gewartet haben. Wie Hindemith Mathis' 
Charakter beurteilte, lässt sich aus den Worten ablesen, mit denen er ihn 
dem Publikum der Uraufführung vorstellte: 

Vom Musiker und Bühnendichter wird man kein Werk verlangen, 
das den wissenschaftlichen Anforderungen eines Kunsthistorikers 
genügt, ihm ist aber zweifellos zuzubilligen, was einem Maler ge- 
schichtlicher Personen und Geschehnisse von jeher erlaubt war: 
zu zeigen, was ihn die Historie lehrte und welchen Sinn er in 
ihrem Ablauf erkennt. [...] Ein Mann, dessen [...] Kunst noch 
heute mit unheimlicher Eindringlichkeit und Wärme zu uns 
spricht, [...] erlebt mit der ganzen Empfänglichkeit einer solchen 
Natur am Beginn des 16. Jahrhunderts den Einbruch einer neuen 
Zeit mit ihrem unvermeidlichen Umsturz der bisher geltenden 
Anschauungen. Obwohl er die folgenschweren Kunstleistungen 
der angehenden Renaissance voll erkennt, entscheidet er sich in 
seiner Arbeit doch zu äußerster Entfaltung des Überlieferten, 
ähnlich wie zwei Jahrhunderte später sich J.S. Bach im Strome 
des musikalischen Fortschritts als ein Bewahrer erweist. Er gerät 
in die damals gewaltig arbeitenden Maschinerien des Staates und 
der Kirche, hält mit seiner Kraft dem Drucke dieser Mächte wohl 
stand, in seinen Bildern berichtet er jedoch deutlich genug, wie 
die wildbewegten Zeitläufe mit all ihrem Elend, ihren Krankhei- 
ten und Kriegen ihn erschüttert haben. 

Wie tief müssen die von ihm durchwanderten Abgründe des 
Wankelmuts und der Verzweiflung gewesen sein, wenn er, der an 
der Schwelle der Neuzeit dem mittelalterlichen Glaubensgefühl 
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noch einmal wie in einer allerletzten unbegreiflich entwickelten 
Blüte innerlichsten Ausdruck gegeben hatte, sich der lutherischen 
Reformation zuwendet und offenbar schließlich der künstleri- 
schen Tätigkeit entsagt. [...] Dies ergreifende Ende nach so viel 
Ausbrüchen künstlerischer Kraft, voller Bescheidung, fern der 
Heimat und der Kunst, vielleicht ist es die stumme Resignation 
vor der Nichtigkeit irdischen Werkes, vielleicht der Untergang 
eines von Verzweiflung Geschlagenen, vielleicht auch wandelt 
hier auf höherer ruhigerer Bahn ein Mann zu Grabe, der den Aus- 
gleich zwischen den Wonnen und Greueln seiner Seele endlich 
gefunden hat. 

So möge denn dieser aus Historie und Phantasie geborene 
Mathis im Reigen seiner Gegenspieler die Bühne betreten. Sie alle 
außer dem Mädchen Regina haben ihre historischen Vorbilder: 
Der so oft von Cranach und Dürer dargestellte Kardinal, ein 
Mann von hohen Fähigkeiten aber schwankendem Charakter, 
vom Schicksal im Alter von 25 Jahren an den Platz des obersten 
deutschen Kirchenfürsten gestellt, wo ein Stärkerer den nächsten 
hundert Jahren mitteleuropäischer Geschichte einen anderen Lauf 
hätte aufzwingen können; der Rebell Schwalb, den man als 
Verfasser von gereimten Flugblättern aus der Bauernkriegszeit 
findet; der wendige Capito, dessen politische Ränke selbst den 
wankelmütigen Kardinal eines Tages abstießen; der Domdechant 
Pommersfelden, vom Kardinal wegen seines Starrsinns verhaftet 
und in Ungnade versetzt; und Ursula Riedinger, deren Grabmal 
noch heute in der Aschaffenburger Stiftskirche zu sehen ist. Was 
sie reden, scheint mir die Gesinnung und Meinung von Menschen 
wiederzugeben, die ich aus meiner Heimat kenne; und auch was 
sie singen ist nicht durchweg freie Erfindung: Alte Volkslieder, 
Streitgesänge aus der Reformationszeit und der gregorianische 
Choral bilden den nährenden Boden für die Mathis-Musik, die 
zum mindesten einen schwachen Widerschein des Lichtes verbrei- 
ten soll, unter dessen wärmendem Strahle sie aufblühen konnte: 
Vom belebenden Geiste eines der größten Künstler, die wir je 
besaßen. 12 

Wie in der vorangegangenen Gegenüberstellung gezeigt, besteht eine 
spirituelle Affinität zwischen dem Eremiten Antonius, dem Maler Mathis, 
wie Hindemith ihn unter dem Einfluss der kunsthistorischen Forschung der 
Dreißiger Jahre sah, und dem Komponisten selbst. Diese Affinität findet in 
der Oper durch die Gesamtheit aus Libretto, Dramaturgie, Bühnenbild und 
Musik ihren Ausdruck. 

12 

Hindemith in Textheft zur Uraufführung im Stadttheater Zürich am 28. Mai 1938, S. 3-5. 
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Kunsthistorische Bemerkungen zum Isenheimer Altar 

Der Antoniterorden wurde 1095 als Laienbruderschaft gegründet. Sein 
Stifter, ein französischer Adliger, stattete hiermit seinen Dank dafür ab, 
dass sein Sohn mit Hilfe der wundertätigen Reliquien des hl. Antonius vom 
"ignis sacer" oder "Antoniusfeuer" geheilt worden war. Die Verehrung der 
Antoniter für ihren Schutzheiligen gründete auf Athanasius' Vita Antonii. 
Da sie glaubten, dass ein einsamer Asket, der inmitten wilder Tiere mit 
nichts als frugaler Nahrung und stetem Gebet 105 Jahre alt werden konnte, 
Menschen und Tiere vor Krankheiten und bösen Einflüssen schützen würde, 
verschrieben sie sich bald ganz der Krankenpflege. Der Orden lebte haupt- 
sächlich von Stiftungen und Spenden. In der Mitte des 15. Jahrhunderts 
galt das Kloster von Isenheim - eines von insgesamt über vierzig Antoniter- 
klöstern auf deutschem Boden - als einer der wichtigsten Kunstmäzene am 
Oberrhein. Zwei Äbte, der Savoyarde Jean d'Orliac (1460-90) und der 
Sizilianer Guido Guersi (1490-1516), planten und finanzierten eine große 
Anzahl bedeutender Kunstwerke, unter ihnen den Schongauer Altar und 
den Isenheimer Altar mit Skulpturen von Nikiaus von Hagenau und Tafel- 
bildern von Matthias Grünewald. Das Vertrauen auf spirituelle Heilung und 
damit die Bedeutung des Ordens ging jedoch mit der Entwicklung der 
medizinischen Diagnostik im 18. Jahrhundert, insbesondere seit der Ent- 
deckung des Zusammenhangs zwischen pilzbefallenem Getreide und dem 
"Antoniusfeuer", stark zurück; die letzten 33 in Deutschland verbliebenen 
Häuser wurden 1777 in den Malteserorden inkorporiert. 

Der Altar, der schon in den unruhigsten Jahren des Dreißigjährigen 
Krieges zum ersten Mal in Einzelteile zerlegt und in Sicherheit gebracht 
worden war, wurde 1794 endgültig aus der kleinen Klosterkirche, in der er 
nicht ausreichend zu schützen war, entfernt. Seit 1852 wird er im Museum 
Unterlinden in Colmar ausgestellt - leider ohne sein originales Gesprenge, 
den aufwändig geschnitzten und vergoldeten Aufbau, der als verloren gilt. 
Was erhalten ist - die Skulpturen und die diese ursprünglich abdeckenden 
Flügeltafeln - zählt zu den größten Schätzen der nordischen Renaissance. 

Auf die Mönchskommunität, noch mehr aber auf die Kranken, die im 
Kloster Heilung suchten, müssen die überlebensgroßen, ausdrucksstarken 
Figuren des Altars überwältigend gewirkt haben, besonders da im 16. Jahr- 
hundert nur Adlige und Kirchenfürsten im Alltag bildliche Darstellungen 
zu sehen bekamen. Die Mönche "behandelten" die Kranken denn auch 
vornehmlich, indem sie sie tagelang dem erschütternden Eindruck des 
riesenhaften, leidenden Christus aussetzten. Erst wenn dies keine Besserung 
bewirkte, begannen sie auch mit Kräuteranwendungen. 



Copyrkjhted maBrial 



Mathis der Maler 



93 



Der Isenheimer Altar ist ein Retabel mit zwei Paaren beidseitig bemal- 
ter, hintereinander mit Scharnieren an den Skulpturenkasten montierter 
Flügel, einer die kleinen Schnitzfiguren in der Predella abdeckenden Quer- 
tafel sowie zwei neben dem Skulpturenkasten an der Kirchenhinterwand 
angebrachten sogenannten Standtafeln. Gläubige in der Klosterkirche von 
Isenheim erlebten drei unterschiedliche Szenarien: 

• Wenn alle beweglichen Flügel geschlossen waren, dominierte die 
erschütternde Darstellung der Kreuzigungsszene, von den beiden 
Standtafeln umrahmt und in der Predella von der "Grablegung 
Christi" unterstrichen. Auf den Standtafeln sah man die gegen das 
Antoniusfeuer und die Pest angerufenen Heiligen Antonius und 
Sebastian. Antonius als Ordenspatron ist in einer reichen blauen 
Robe gemalt; Übergewand und Kopfbedeckung sind rot und eben- 
falls edel, der Stab mit dem Antoniuskreuz und das Podest, auf 
dem er steht, weisen ihn als Abt aus. Allerdings erscheint im 
Hintergrund eine Teufelin mit großen nackten Brüsten, die ihm 
durch die zum Teil eingeschlagenen Butzenscheiben ihren üblen 
Atem entgegenbläst, wohl als Erinnerung an die Versuchungen 
durch allerlei personifizierte Sünden, denen Antonius während 
seiner zwanzigjährigen Verweigerung menschlichen Kontaktes in 
der Wüste der Legende nach ausgesetzt war. 

• Wird das äußerste Flügelpaar geöffnet, so sind die beiden Schutz- 
patrone auf den festen Bildern verdeckt. In der Mitte der neuen 
Schauseite erscheint nun das Doppelbild von Engelskonzert und 
Geburt Christi. Ihm geht - für den Betrachter links - die Verkündi- 
gungsszene voraus; rechts schließt eine Auferstehungsszene die 
Menschwerdung des göttlichen Logos ab, während in der Predella 
nach wie vor die Grablegung bzw. Beweinung Christi zu sehen ist. 

• Erst wenn auch das zweite Flügelpaar geöffnet ist und somit das 
erste verdeckt, enthüllt sich dem Besucher der Schrein mit den 
Skulpturen des Nikiaus von Hagenau. Die Innenseite des zweiten 
Flügelpaares zeigt zwei Szenen aus dem Leben des hl. Antonius: 
vom Betrachter aus außen rechts die Versuchung, links die 
Begegnung mit dem Eremiten Paulus. 

Unter den Darstellungen auf den beweglichen Tafeln sind fünf, deren 
Elemente durch zentrale christliche Glaubensinhalte definiert sind: Verkün- 
digung, Geburt, Kreuzigung, Grablegung und Auferstehung. In den übrigen 
drei - dem Engelskonzert und den beiden Szenen aus dem Leben des hl. 
Antonius - konnte Grünewald seiner eigenen inneren Vision folgen. Diesen 
fällt denn auch in Hindemiths Oper eine entscheidende Rolle zu. 
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Die zentrale Szene, die bei geöffneten äußeren Flügeln zu sehen ist, 
besteht aus zwei ganz unterschiedlichen Hälften. Rechts hält eine vornehm 
gekleidete Maria das Jesuskind auf ihrem Schoß, das nackt ist bis auf die 
als Windeln dienenden Lappen, die bezeichnenderweise identisch sind mit 
dem Lendentuch des Gekreuzigten in der Außenansicht. Während Marias 
unmittelbare Umgebung Requisiten ihrer Armut enthält (einen hölzernen 
Zuber und einen schlichten Keramiktopf), zeugt die weitere Umgebung 
von Überfluss. Hinter ihr blühen Rosen, Symbole der rosa mystica, von 
der Jesus Sirach 24:14 spricht. Ein Feigenbaum ragt auf, Symbol Marias, da 
er der einzige Baum ist, von dem man damals annahm, dass er ohne Besa- 
mung Früchte hervorbringt. Im Hintergrund vermittelt das Kloster Ruperts- 
berg der Hildegard von Bingen den Eindruck von Entrücktheit und Gott 
geweihtem Leben. Die Wolken über den aufstrebenden Bergen sind von 
kräftigen goldenen Strahlen durchbohrt, die direkt vom im Himmel sicht- 
baren Gottvater ausgehen. Die Scheibe, auf der Gott thront, ist voller Engel. 
Diese bilden eine Art Brücke zum linken Teil des großen Bildes, obgleich 
die Engel des Empyreum wesenhaft und theologisch unterschieden sind von 
denen, die Kammermusik spielen und zur Feier der Geburt Christi singen. 

Die linke Bildhälfte ist erfüllt von überirdischer Pracht. Das Gebäude, 
in und vor dem die Engel ihr Konzert spielen, hebt sich gegen einen 
dunklen Hintergrund ab. Es ist prunkvoll ausgestattet mit Marmor, Gold 
und reichen Schnitzereien von stilisierter Vegetation. Nach allen Seiten hin 
offen, quillt es fast über mit allerlei geheimnisvollen Wesen, die nicht von 
dieser Welt sind. Durch die vom Zuschauer aus gesehen vorderen und 
rechten Bögen stellt der Maler eine Verbindung zwischen den Musikern 
und der von ihnen gefeierten Szene in der rechten Bildhälfte her. Nahe des 
seitlichen Bogens sieht man eine hochschwangere weibliche Figur anbe- 
tend knien. Ihr Kopf trägt eine Flammenkrone, ihr Oberkörper ist von einer 
Aura rotgelben Lichtes umgeben. Diese Gloriole entsteht jedoch nicht, wie 
das Licht um Mutter und Kind auf der rechten Seite, durch von Gott ausge- 
hende Strahlen, sondern aus dem Inneren der Figur. Grünewald scheint hier 
der historischen Maria eine Art ewige Himmelskönigin gegenüberzustellen, 
die der irdischen Gottesmutter huldigt. 

Kunsthistoriker weisen daraufhin, dass die Architektur des Gebäudes, 
in dem die Engel musizieren, der des salomonischen Tempels zu entsprechen 
scheint. Man kann darin aber auch ein übergroßes Tabernakel erkennen, 
die stilisierte Version der jüdischen Stiftshütte. Beide Vorbilder haben 
zugleich symbolischen Charakter, insofern sie als eine Art prophetischer 
Präfiguration des Leibes Christi gelten - und sind damit ein Pendant zur 
Präfiguration Marias. 



Copyrkjhted maBrial 



Mathis der Maler 

ABBILDUNG 9: Das Engelskonzert im Isenheimer Altar 



96 



Hindemiths große Bühnenwerke 



Unter den Wesen, die das Gebäude bevölkern, fallen besonders die drei 
Streicher-Engel ins Auge. Der größte mit seiner Gambe ist im Vordergrund 
herausgehoben; die beiden anderen sitzen Violen spielend nahe der weiten 
Seitenöffnung. Diese himmlischen Musikanten unterscheiden sich äußerlich 
wie innerlich: Der vordere, blond und hell gekleidet, blickt freudig auf 
Mutter und Kind; der mittlere, mit roten Haaren und roter Tunika, ist ganz 
in sein Instrument vertieft; der hinterste schließlich, ein grünschwarzes ge- 
fiedertes Wesen mit langen, nach oben geschwungenen Flügeln, schaut in 
eine Richtung, die - wäre da nicht der Schleier - ihm den direkten Blick- 
kontakt mit Gottvater ermöglichen würde. 

Die Anwesenheit dieser auf Violen und Gambe musizierenden Engel 
kann nicht einfach als Teil der Geburtsszene erklärt werden, da, wie 
Reinhold Hammersteins ausführliche Studie zu Darstellungen von Engels- 
musik in Literatur und Kunst nachweist, die Bibel keinen Zweifel daran 
lässt, dass die um die Krippe von Bethlehem versammelten Engel singen} 3 
Die drei Kammermusik präsentierenden Engel erfüllen eine Funktion, die 
über das Hosanna anlässlich der Menschwerdung hinausgeht. In Hildegard 
von Bingens Visionen und Liedern werden Engel beschrieben als "aus 
Farbe und Musik bestehend", als "klingendes Licht". Die Musik ist ihre 
eigentliche Sprache, eine Ansicht, die Christen bis ins Mittelalter hinein 
veranlasste zu glauben, Musik hätte ihren Ursprung unmittelbar in Gott. 
Insofern verwundert es nicht, dass die Musik in der Krankenheilung des 
Mittelalters eine wesentliche Rolle spielte. In den der Heilkunst gewidme- 
ten Klöstern (wie dem Hildegards, das Grünewald ja in seine Darstellung 
der Christgeburt integriert), wurden verschiedene Leiden "behandelt", in- 
dem den Kranken Musik auf bestimmten, für den Zweck geeignet erschei- 
nenden Instrumenten vorgespielt wurde. Da es Ziel der Heilkunst war, die 
gestörte Einheit von Körper und Seele wieder herzustellen, wurde die 
Musik als ein entscheidender Aspekt der Therapie angesehen; als "musica 
humana" im Sinne des Boethius stellte sie die Harmonie innerhalb des aus 
dem Gleichgewicht geratenen Menschen wieder her. 14 Schon Pythagoras 
hatte von "Heilung durch Musik" gesprochen und damit eine Art kathar- 
tischer Läuterung gemeint. 



" Reinhold Hammerstein, Die Musik der Engel: Untersuchungen zur Musikanschauung des 
Mittelalters (Bern/München: Francke Verlag, 1962). Vgl. besonders S. 229: "Die Engel bei 
der Christgeburt sind nach der Autorität der Schrift eindeutig Sänger, und sie bleiben es 
auch, als die Instrumentenengel längst in andere Bildthemen eingedrungen sind." 

I4 Boethius unterschied bekanntlich die musica humana von der musica mundana, der 
Harmonie im Kosmos, und der musica Instrumentalis, dem praktischen Musizieren. 
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Die zweite Tafel, die Grünewald weitgehend nach eigener Eingebung 
gestaltete, ist "Die Versuchung des hl. Antonius". Sie zeigt eine große Zahl 
monströser Wesen, die den frommen Mann zu Boden geworfen haben und 
ihn nun auf mancherlei Weise attackieren, während im Hintergrund seine 
armselige Hütte in einem Kampf zerstört wird, den kleine Teufel vom 
Dach aus mit aus dem Himmel herunter schwebenden Lichtgestalten führen. 
Der hl. Antonius liegt in seinem blauen Mantel hilflos auf dem Rücken; 
seine Kopfbedeckung hat er bereits eingebüßt. Zu den Monstern gehört ein 
groteskes Wesen mit riesigen, weit geöffneten Kiefern und gelben, fleder- 
mausähnlichen Flügeln, das seine Klauen in den linken Arm des Eremiten 
krallt, ein Tier mit Vogelkopf, das ihn mit einem erhobenen Stock bedroht, 
ein Biest mit Geweih und großen Vorderzähnen, das ihn in der Mitte des 
Bildes mit einer Keule bedroht, und ein ganzes Rudel weiterer triefäugiger 
oder geifernder, katzenköpfiger oder krötenförmiger Geschöpfe, die alles 
tun, um dem verstörten Gottsucher Angst einzuflößen. Die Krieger auf dem 
zerfallenden Dach der Hütte erscheinen als dunkle Gestalten mit Flügeln; 
sie repräsentieren also vermutlich Grünewalds Vorstellung von gefallenen 
Engeln. Die Lichtgestalt, die aus der Luft unmittelbar mit ihnen kämpft, 
hält statt eines Schwertes das Kreuz Christi in der Hand. Franziska Sarwey 
glaubt, dass es sich hier um den Erzengel Michael handelt, der die unter 
Luzifers Einfluss gefallenen Geistwesen zum Umkehren bewegen will. 15 

In der unteren linken Ecke der Tafel liegt ein entstellter Mann mit ent- 
setzlich geschwollenem, mit Ausschlag überzogenen Körper - einer der 
Kranken, die das Kloster aufsuchten, um Hilfe zu erflehen gegen das 
gefürchtete Antoniusfeuer. Wohl weil nur das Gebet und Gottes Gnade ein 
solches Leiden überwinden kann, berührt seine rechte Hand den Lederein- 
band eines Buches; dies könnte die Heilige Schrift sein. Das Stück Papier 
in der rechten unteren Ecke zeigt ein Zitat aus Athanasius' Vita Antonii: 
"Ubi eras, Ihesu bone, ubi eras, quare non affuisti ut sanares vulnera mea." 
(Wo warst du, guter Jesus, wo warst du, warum bist du nicht herbeigeeilt, 
um meine Wunden zu heilen?) Als der hl. Antonius diese Worte sprach, 
hatte er der Hagiografie zufolge den ihn in seiner Einsamkeit attackierenden 
Dämonen erfolgreich widerstanden. Eintausend Jahre später in der Kloster- 
kirche eines der Krankenheilung verschriebenen Ordens gelesen, können 
dieselben Worte auch die Verzweiflung der Patienten zum Ausdruck 
bringen - war man doch vom dämonischen Ursprung aller Krankheiten 
und Seuchen überzeugt. 

15 See Franziska Sarwey, Grünewald-Studien: Zur Realsymbolik des Isenheimer Altars 
(Stuttgart: Urachhaus, 1983), S. 63. 
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Auf den gegenüberliegenden Flügel derselben Innenansicht des Altars 
malte Grünewald die Begegnung des hl. Antonius mit dem alten Eremiten 
Paulus. Die Landschaft zeigt allerdings nicht die ägyptische Wüste, son- 
dern eine idealisierte Natur mit einer Höhle als natürlichem Schutzraum 
und einem Wasserlauf vor hohen Bergen. Die beiden Männer sitzen ein- 
ander gegenüber, eine Hirschkuh zu ihren Füßen und in der Luft über 
ihnen der Rabe, der (auf Gottes Geheiß, wie Paulus dem Bericht zufolge 
erklärt) eine doppelte Ration Brot im Schnabel trägt. Antonius lehnt leicht 
auf seinem Wanderstab. Er scheint seine entscheidende Frage schon ge- 
stellt zu haben und lauscht nun mit großer Aufmerksamkeit der Antwort, 
die Paulus und auch sein eigenes Herz ihm geben sollen: Zwar sind seine 
Augen geöffnet, doch sein Blick scheint nach innen gekehrt. Paulus hat 
seinen Kopf erhoben, seine Augen sind wach, seine Gesten lebhaft und 
trotz seines angeblich sehr fortgeschrittenen Alters ganz entspannt. Die 
ruhigen, fromm blickenden Tiere symbolisieren die Geisteshaltung der 
beiden Männer: Hirschkühe stehen in der ikonografischen Tradition für die 
Reinheit der Seele, die 'nach Christus dürstet'. 

Die Einzelheiten der Szene machen Aussagen über die Unterschiede 
zwischen den beiden Männern. Zwar haben beide fast ihr ganzes Leben als 
Einsiedler in der Wüste verbracht, doch könnte ihre Kleidung kaum ver- 
schiedener sein. Antonius ist in das Gewand eines Abtes gehüllt, während 
Paulus von seinem Hemd aus geflochtenem Hanf kaum bedeckt wird. 
Neben Antonius steht ein verwitterter Baum, der, wie alles auf dieser Seite 
des Bildes, ganz mit Moos überwachsen ist. Paulus' Kopf dagegen erhebt 
sich vor dem Hintergrund einer hoch gewachsenen, gesunden Palme - dem 
ikonografischen Symbol für etwas ewig Lebendiges, das nur vorüber- 
gehend auf Erden wächst. Der Schlüssel für diesen Gegensatz liegt in der 
zentralen Frage des Antonius: Er hat sich, wenn auch gegen seinen eigent- 
lichen Willen, zeitweise sozialpolitisch engagiert - als Leiter einer Mönchs- 
gemeinschaft und als Verteidiger von Verfolgten - und damit sein medita- 
tives Gebet unterbrochen, wohingegen Paulus laut Hieronymus neunzig 
Jahre lang mit keiner Menschenseele gesprochen hat. Somit sitzen sich 
also hier die Vertreter von Amt (Kirche) und Charisma (Asket) gegenüber. 
Grünewalds Darstellung legt nahe, dass das 'reiche Kleid der Kirche' in 
Verwesung begriffen ist, während die einsame Gottsuche des ärmlich 
gewandeten Einsiedlers zum ewigen Leben führt. Damit dürfte Grünewald 
auf die zu seiner Zeit akuten Auseinandersetzungen zwischen Reformern 
und Papst anspielen; die von Luther gepredigte Erneuerung der vom 
Sittenverfall bedrohten Kirche bedarf der Rückkehr zu einem Leben aus 
dem Evangelium. 
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Die Aussage dieser Tafel betrifft also nicht nur den hl. Antonius, son- 
dern die grundsätzliche Frage nach der Berechtigung eines an der inneren 
Stimme orientierten Lebensentwurfes, der nach außen gerichtetes Engage- 
ment - selbst/ür das Gute und gegen das Böse - ablehnt. Die Bildwelt der 
Tafel unterstützt die Entscheidung für ein einsam dem innenbestimmten 
Weg geweihtes Leben als Gott gefällig und deutet zugleich an, welche Ge- 
fahren diejenigen erwarten, die sich zu Kompromissen überreden lassen. 

Wie verschiedene Kommentatoren bemerken, hat Grünewald in dem 
Eremiten-und-Abt Antonius den Präzeptor der Antoniter von Isenheim 
Guido Guersi porträtiert. Der Kopf des Paulus dagegen scheint ein Selbst- 
bildnis zu sein, insofern der Maler sich noch Jahre später, in der Zeichnung 
aus dem Jahr 1529, ganz ähnlich sah (s.o. Abb. 6). Die Wahl der beiden 
Vorbilder ist sehr aussagekräftig: Der reich gekleidete Mann steht für den 
institutionalisierten Glauben, während der Mann im vermutlich selbst ge- 
fertigten Flechtkleid einen Lebensentwurf verkörpert, der ganz der Armut 
und dem Gebet verschrieben ist. Die Begegnung ist also auch hinsichtlich 
der Porträt- Vorbilder nicht die zweier Einsiedler, sondern, überspitzt in 
Grünewalds Darstellung, die des kirchlichen Kunstmäzens mit dem Asketen. 
Nach allem, was wir über die Äbte der Zeit wissen, konnte der historische 
Grünewald mit Recht annehmen, dass er selbst ein weitaus enthaltsameres 
Leben führte als der Präzeptor, in dessen Auftrag er malte. 

In seiner Oper überträgt Hindemith die Rolle der nicht übermäßig ent- 
sagungsvollen Amtskirche auf den Kardinal und Kurfürsten von Mainz, 
Albrecht von Brandenburg, der als zweite Hauptfigur neben dem Maler 
Mathis auftritt. 



Die Integration der drei nicht-biblischen Altartafeln ins Libretto 

Die drei Bilder im Isenheimer Altar, die Grünewald in besonderem 
Maße nach eigener Vision gestalten konnte, bestimmen in Hindemiths 
Oper das sechste der insgesamt sieben "Bilder" (Aufzüge, Akte). In der er- 
sten Szene begegnen wir Mathis in Begleitung eines Mädchens 16 auf der 
Flucht durch den Odenwald. Der Maler, der seiner Kunst vorübergehend 

16 Für Opernbesucher ist es schwierig, Reginas Alter richtig einzuschätzen: Die Gesangs- 
partie ist so anspruchsvoll, dass sie immer von einer erwachsenen Frau gesungen wird. 
Nach dem Verhalten des Mädchens im ersten Bild der Oper sollte man sich jedoch eher ein 
älteres Kind vorstellen. Keinesfalls handelt es sich um eine Nebenbuhlerin der Ursula 
Riedinger in deren Werbung um Mathis' Liebe; Ursula selbst redet Regina in Bild VII als 
"mein Kind" an. 
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entsagt hat, um am Bauernaufstand teilzunehmen, ist erschüttert von der 
Brutalität auf beiden Seiten des Kampfes. Regina, die Tochter des Bauern- 
führers Schwalb, hat soeben den Tod ihres Vaters mit ansehen müssen und 
ist körperlich wie psychisch am Ende ihrer Kräfte. Mathis hat sie an 
Kindes Statt zu sich genommen und versucht, sie zu trösten. Sie jedoch ist 
hin und her gerissen zwischen angsterfüllter Unruhe und dem Wunsch, 
sich mit dem toten Vater zu vereinen und bei ihm Ruhe zu finden. 

Mathis reagiert auf Reginas Zustand mit rührenden und ein wenig 
hilflosen Versuchen, ihr Sicherheit zu vermitteln. Sowie er sie überredet 
hat, auf seinem ausgebreiteten Mantel auszuruhen, bemüht er sich, ihre 
Gedanken von den furchtbaren Erlebnissen abzulenken, indem er ihr ein 
liebliches Bild vor Augen führt, ohne zu erwähnen, dass es sich um sein 
Engelskonzert handelt. "Alte Märchen woben uns fromme Bilder, die ein 
Widerschein des Höheren sind" versichert er ihr. "Und frömmer noch reden 
zu uns die Töne, wenn Musik, in Einfalt hier geboren, die Spur himmli- 
scher Herkunft trägt." Nachdem so das Thema eingeführt ist, evoziert er drei 
musizierende Engel. In einer ersten Passage sind seine Worte sehr konkret: 
Er beschreibt die Mimik, Gestik und innere Haltung der drei Streicherengel 
aus seiner Altartafel: 

Sieh, wie eine Schar von Engeln ewige Bahnen in irdischen 
Wegen abwandelt. Wie spürt man jeden versenkt in sein mildes 
Amt. Der eine geigt mit wundersam gesperrtem Arm, den Bogen 
wägt er zart, damit nicht eines wenigen Schattens Rauheit den 
linden Lauf trübe. Ein andrer streicht gehobnen Blicks aus Saiten 
seine Freude. Verhaftet scheint der dritte dem fernen Geläute 
seiner Seele und achtet leicht des Spiels. Wie bereit er ist, 
zugleich zu hören und zu dienen. 

In einer zweiten Passage spricht Mathis eher metaphorisch über das 
Musizieren dieser Engel: 

Ihr Kleid selbst musiziert mit ihnen. In schillernden Federn 
schwirrt der Töne Gegenspiel. Ein leichter Panzer unirdischen 
Metalls erglüht, berührt vom Wogen des Klanges wie vom Beben 
bewegten Herzens. Und im Zusammenklang viel bunter Lich- 
terkreise wird aus kaum gehörtem Lied auf wunderbare Art 
sichtbares Formenleben. 

In seiner dritten Passage schließlich spricht Mathis davon, dass ein 
Augenblick kommt, wo es schwierig wird zu unterscheiden, ob Musik zu 
Gebet wird oder eine ursprünglich als Gebet entstandene Regung sich als 
Musik manifestiert: 



Copyrkjhted maBrial 



Mathis der Maler 



103 



Wie diese ihr klingendes Werk verrichten, so beten andre. Mit 
weichen Füßen treten sie auf die weicheren Stufen der Töne. Und 
du weißt nicht: musizieren, die Gebete dichten oder hörst du der 
Musikanten Beten. Ist so Musik Gebet geworden, hört lauschend 
zu Natur. Ein Rest des Schimmers solcher Sphären mög unser 
dunkles Tun verklären. 

Die verzückte Regi na beantwortet jeden Abschnitt dieser bezaubernden 
Beschreibung mit einer Strophe des Chorals "Es sungen drei Engel ein 
süßen Gesang." Das Lied ist historisch; es handelt sich um ein deutsches 
Volkslied aus dem 13. Jahrhundert, das schon Johann Nepomuk David, 
Max Reger, Gustav Mahler und andere vertont haben, wenn auch mit 
unterschiedlichem Text. Hindemith verwendet diese Strophen: 

Es sungen drei Engel ein süßen Gesang, 
der weit in den hohen Himmel erklang. 

Es eint sich mit ihnen der himmlische Chor, 
sie singen Gott und den Heiligen vor. 

Die Welt ist erfüllt von göttlichem Schall, 
im Herzen der Menschen ein Widerhall. 

Im darauf folgenden zweiten Auftritt des 6. Bildes der Oper erlebt das 
Publikum die Versuchung des heiligen Antonius, projiziert in eine Angst- 
vision des Mathis. Die Szene besteht aus einer sehr kurzen Einleitungs- 
passage, die Mathis allein zeigt; ihr folgen zwei umfangreiche Abschnitte, 
die durch einen Kulissenwechsel und den Hinzutritt neuer Personen un- 
terschieden sind. Mathis' monologische Bemerkung ganz zu Anfang fasst 
seinen Seelenzustand zusammen: Der Mann, der das eben beschriebene 
Bild mit den musizierenden Engeln malte, glaubt nach der erschreckenden 
Erfahrung des Gemetzels im Bauernkrieg am Rand eines Abgrunds zu 
stehen. "Unfruchtbar" fühlt er sich, nicht mehr fähig zu ähnlicher Kunst- 
schöpfung. Was einst sein "Besitz" war - sein Talent und sein fester 
Glaube -, scheint von ihm genommen, und er fragt sich, welches Fehlver- 
halten seinerseits dazu geführt haben mag. Interessanterweise könnte ebenso 
gut Antonius diese Worte gesprochen haben, als er sich in der Rolle eines 
Abtes wider Willen von seinem eigentlichen Weg und der für sein Gebet 
nötigen Stille entfremdet fand. 

In einer kurzen Verwandlung schlüpft der Maler sodann in die Rolle 
des von Versuchungen und dämonischen Tieren geplagten Eremiten; in 
Hindemiths Partitur heißt es hier: "Mathis liegt in der Gestalt des heiligen 
Antonius am Boden". 
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Im ersten Abschnitt sieht sich der am Boden liegende Maler/Eremit 
sieben allegorischen Versuchern ausgesetzt. Einige umgarnen ihn mit Vor- 
schlägen, wie er sein weltliches Los verbessern kann, wenn er nur seine 
allzu hehren Überzeugungen aufgibt: "Üppigkeit" (die Gräfin, der als Frau 
eines Feudalherrn die Rachsucht der Bauern galt und deren Leben Mathis 
nur mit Mühe verteidigt hat) und "der Kaufmann" (Domdechant Pommers- 
felden, der als konservativer Berater des Kardinals dessen Hang zu Luxus 
und politischen Schachzügen einzugrenzen suchte) empfehlen, Mathis 
solle es darauf anlegen, Reichtümer anzuhäufen, dann könne er sich jeden 
Genuss sowie Macht und Einfluss leisten. Mitgefühl sei ein Luxus, der 
letztlich niemandem helfe; wahrer Geist wohne nur in dem, der andere 
beherrscht. Wäre er reich, würden alle Menschen ihm zu Diensten sein. Er 
solle im Augenblick leben und die Sinnenlust voll auskosten. Die liebende 
und aufopferungsbereite Ursula, die Transformationen von einer Bettlerin 
über eine Hure zur Märtyrerin durchmacht und den Gequälten in jeder 
Personifizierung anders provoziert, fordert ihn zu immer neuen Erklärungen 
seiner Lebensgrundsätze heraus. Wieder andere martern ihn, indem sie 
seinen Selbstzweifeln zusätzliche Nahrung bieten: Ein überheblicher 
"Gelehrter" (Capito, der Ratgeber des Kardinals ohne Überzeugung oder 
Gewissen) legt nahe, seine Gedanken seien krank; Bauernführer Schwalb 
als sarkastischer "Kriegsherr" schmäht ihn, sein Körper sei zu alt, um 
nützlich zu sein, und er solle froh sein, geduldet zu werden. Unter den 
vielen Attacken voller Hohn und Spott wird Mathis/Antonius erstmals 
mutlos. Verzweifelt ruft er aus: "Wer rettet mich? Wie furchtsam auch 
mein Arm sich anlehnt, noch tiefer falle ich." 

Der zweite Abschnitt der Szene rückt das Bühnengeschehen noch 
näher an die zugrunde liegende künstlerische Vision des Titelhelden heran. 
In Hindemiths Partitur heißt es hier ausdrücklich: 

Das [Bühnen-]Bild verwandelt sich langsam in die auf der Ver- 
suchungstafel des Isenheimer Altars dargestellte Landschaft. 

Und wenige Zeilen später: 

In der Mitte spielt sich ab, was auf Mathis' Tafel dargestellt ist: 
Dämonen quälen Antonium. 

Die körperlichen Angriffe dieser (von Schauspielern oder Tänzern 
verkörperten) "Dämonen" werden vom Chor unterstützt durch Worte, die 
mit Bezug auf die inneren Dämonen beginnen ("Dein ärgster Feind sitzt in 
dir selbst. [...] Wir plagen dich mit deines eignen Abgrunds Bildern"), 
dann aber bald in eine sehr unmittelbare Bildbeschreibung übergehen: 



Copyrkjhted maBrial 



Mathis der Maler 



105 



Wie schlägt der gefiederte Bruder herzhaft zu. Gebricht's am 
Pferde, kann man auch auf Kröten reiten. Die vielen irren Augen 
durchstechen dich. Stracks reißt man dir den Mantel fort, die 
Strähnen rauft man dir aus. Man tritt dich, hört nicht dein Ge- 
schrei. Ein Kranker wälzt aussätzig sich heran. Ein Tier beißt dir 
die Hand. Ringsum stürzt ein das Haus. Wenn auch das Gute für 
dich streitet, kein Sieg wird ihm. Mit uns im Bund ist die Natur. 
Was groß ist, ist heut schrecklich groß, das Bunte grässlich bunt. 
Was tief ist, führt zum Höllengrunde. Wald, Berg und Himmel 
brüllen geil im Aufruhr. Gib auf den Widerstand, vernichtet steh! 
Uns gehörst du, wir sind dir höllisch nah. 

Mathis/Antonius antwortet mit dem lateinischen Satz, der in der Ver- 
suchungstafel dem aufgequollenen Kranken zugeschrieben scheint. Doch 
wird sein Verzweiflungsschrei übertönt von den polyphon gleichzeitig sin- 
genden Versuchern, die ihm ein letztes Mal das entgegen schleudern, was 
sie für Verlockungen halten. 

Der erste Abschnitt mit seinen sieben Versuchern beruht auf einer 
Bildinterpretation, die die größeren Monster als Verkörperung der sieben 
Todsünden begreift. Hindemith vernachlässigt dabei die visuellen Details 
dieser Wesen zugunsten dessen, was sie moralisch repräsentieren. Zu 
diesem Zweck gibt er jeder der für das Publikum nach wie vor gut erkenn- 
baren Personen ein charakterisierendes Attribut. Hier wird der in der 
Position des frühchristlichen Einsiedlers am Boden liegende Protagonist 
also gequält als ein Maler des frühen 16. Jahrhunderts (und antwortet auch 
als dieser). Wenn die Dämonen im zweiten großen Abschnitt der Szene zu 
den Worten des Chors beginnen, ihn körperlich zu attackieren, bleibt er 
selbst zunächst stumm, doch durch die größere Nähe des Bühnengesche- 
hens zum Altarbild erreicht die Identifizierung des Malers Mathis mit dem 
Eremiten Antonius ein neues Stadium. Als schließlich alle feindlichen 
Kräfte vereint auf ihn einwirken und er im letzten Ensemble verzweifelt 
mit dem lateinischen Vita-Antonii-Zitat aufschreit, spricht er als heiliger 
Antonius - als der historische Einsiedler und zugleich als der im Altar von 
Isenheim Dargestellte - nicht als Mathis. 

Wie der dritte und letzte Auftritt des sechsten Bildes der Oper zeigt, 
sind die äußerlichen Aspekte der Versuchungen das, als was sie letztlich 
auch eingeführt werden: bedrohliche Halluzinationen. Was aber bleibt, 
sind Mathis' Selbstzweifel. Diese inneren Dämonen sind, wie der erste 
Satz dieser Szene es ausspricht, "höllentiefe Qual". In den eigenen Augen 
von zweifelhaftem menschlichen oder moralischen Wert zu sein, lässt ihn 
wünschen, er möge "im Pfuhle untergehen". 
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Der Kardinal, dem hier die Rolle des älteren Eremiten Paulus zufällt, 
hilft dem innerlich Geschlagenen vom Boden auf, wo er nach den Angrif- 
fen der Versucher und Monster erschöpft liegen geblieben ist. Dann erklärt 
er ihm in einem bewegenden Monolog, auf welchem grundsätzlichen 
Irrtum seine Selbstzweifel beruhen. 

In der Hut deiner Arbeit lebtest du. Geborgen warst du, Meister- 
schaft trug dich, der Väter Kenntnis. Du warst, da du tiefer schaust 
als andre, den Kreis bald abgeschritten, der dir nach Überlieferung 
und Standesbrauch gesteckt war. [...] Stürme durchtosten unsre 
heilige Kirche, dich rissen sie fast aus dem Boden. Du flohst zur 
Armut. Zweifel quälten dich. In Elend und Krankheit haustest du. 
Stärker bekämpften sich in dir Wankelmut und Treue. Wo nur für 
Kampf und Blut Platz ist, gedeiht nicht die Kunst. Der Zeit Gebre- 
chen mahnten dich, du fühltest dich mitschuldig und warfst dich 
selbst in den Streit. 

Du bist zum Bilden übermenschlich begabt. Undankbar warst 
du, untreu, als du dreist göttliche Gabe verleugnetest. Dem Volke 
entzogst du dich, als du zu ihm gingst, deiner Sendung entsag- 
test. Kehre zurück zu beidem: Alles, was du schaffst, sei Opfer 
dem Herrn, so wird in jedem Werke er wirksam sein. [...] Was du 
gesucht, gelitten, deinem Wirken gebe es den Segen der Unsterb- 
lichkeit. Geh hin und bilde. 

Wieder ist die Bühnenhandlung zugleich in der Welt des Antonius und 
des Mathis angesiedelt. Der Partitur zufolge soll der weise Ratgeber dem 
Publikum als "Paulus (Kardinal Albrecht) in geflochtenem Schilfkleid" vor 
Augen treten, und auch der Beratene ist nach wie vor als "Antonius" 
ausgewiesen und in dessen Kleidern zu sehen. Gleichzeitig ist jedoch von 
der Kunst die Rede, vom Bilden und vom Schöpfertum; all dies bezieht 
sich zweifelsfrei auf den Maler des 1 senheimer Altars. 

Am Ende dieses ganz der szenischen Umsetzung der drei Grünewald- 
Tafeln gewidmeten Opernaktes vereinigen sich die beiden Protagonisten 
zu einem Duett, dessen Aussage sich zwar nicht mehr auf die historische 
Begegnung der beiden ägyptischen Eremiten bezieht, aber doch symbolisch 
zu verstehen ist. Nach ihrer Erkenntnis besteht die Wirklichkeit aus zwei 
Kreisen. Der eine beschreibt die Bedingungen, die ein Mensch je spezifisch 
durch die Gegebenheiten der Geburt vorfindet: Zeit und Ort, gesellschaft- 
liche und historische Umstände, Begabungen und Beschränkungen durch 
Erbanlage und Umwelteinfluss. Der andere Kreis betrifft "die Kraft, die 
uns aufrecht erhält", die geistige und moralische Orientierung. Ziel muss es 
sein, das gemeinsame Zentrum beider Kreise zu finden. 
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Die musikdramatische Darstellung des Konflikts 

Der Titel der Oper, Mathis der Maler, scheint zunächst nahezulegen, 
dass es in dieser Handlung nur eine zentrale Person gibt. Das ist insofern 
richtig, als Schicksal und Gewissenskonflikt des Malers tatsächlich das vor- 
dringliche Thema des Werkes sind. Die Entwicklung dieses Themas jedoch 
erfolgt in einer eindrucksvollen Gegenüberstellung. Kennt man den Verlauf 
eines klassischen Dramas als Folge von Exposition-Peripetie-Katastrophe, 
so entdeckt man hier eine doppelte Exposition (Bild I + II), eine doppelte 
Peripetie (Bild III + IV), eine doppelte Katastrophe (Bild V + VI) und, als 
einzige nicht parallel gesetzte Strukturkomponente, einen Abschluss (Bild 
VII). Die geistige Bedeutung dieser Dualität und ihrer letztendlichen Über- 
windung ist ein wesentliches Merkmal der dramatischen Darstellung. 
Dabei fällt auf, dass sich die beiden Expositionen mit 4 + 5 Auftritten, die 
beiden Peripetie-Bilder mit 4 + 5 Auftritten und die Summe aus doppelter 
Katastrophe und Lösung mit 3 + 3 + 3 Auftritten zu drei Großabschnitten 
von je 9 Szenen zusammenfassen lassen, dass aber nicht nur Mathis' Drama 
(Bild I + IV + VI) ein numerisch 'vollkommenes' Gesamt von 12 Szenen 
erreicht, sondern auch das des Kardinals Albrecht (Bild II + III + V). 

Bei Albrecht von Brandenburg handelt es sich natürlich nicht um eine 
beliebige theatralische Kontrastfigur. Vielmehr ist er als hochrangiger 
Geistlicher - Erzbischof und Kardinal - ein typischer Vertreter der zeitge- 
nössischen Kirche, der die Sorge um sein Seelenheil nahtlos mit seinen 
Machtansprüchen zu verbinden weiß. Sein Bekenntnis zu Christus geht 
einher mit Karriere, Ruhm, Macht und Besitz und steht so in deutlichem 
spirituellen Kontrast zu dem einsam suchenden Eremiten, zu dem Grüne- 
wald in seinen Antoniustafeln eine Affinität zeigt. 

Exposition 

Die erste Exposition stellt Mathis vor, und zwar bezeichnenderweise 
vor allem aus seiner eigenen Perspektive. Schon in seinem ersten Monolog 
legt er alle wichtigen Facetten seines Wesens dar: seinen Charakter, seine 
Lebenseinstellung, seine Selbstzweifel sowie das, was er selbst als seine 
vordringliche Aufgabe ansieht. Im Gegensatz dazu lernt das Publikum den 
zweiten Protagonisten, dessen Einführung das zweite Bild gewidmet ist, 
zunächst ausschließlich durch die Einschätzungen der von ihm Abhängigen 
kennen. Sogar als er schließlich selbst auftritt, bleibt seine Rede weitgehend 
indirekt; er vermeidet es, offensichtliche Probleme zur Kenntnis zu nehmen, 
und behandelt sie stattdessen, wenn er sie nicht ganz ignoriert, mit einer 
Mischung aus Ironie und Verdrängung. Während Mathis überzeugt durch 
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seine Ehrlichkeit sich und anderen gegenüber, seine äußere wie innerliche 
Verletzbarkeit und sein ernsthaftes Bemühen, alle Lebensentscheidungen 
vor seinem Gewissen rechtfertigen zu können, vermittelt der Kardinal den 
Eindruck, er glaube sich durch seine weltliche und kirchliche Vorrangstel- 
lung von jeglicher Notwendigkeit der Rechtfertigung entbunden. Stattdessen 
verwickelt er seine Gegner in Wortgefechte, denen durch das Hofprotokoll 
stets enge Rahmen gesteckt sind. Es ist sicher kein Zufall, dass er den 
Zuschauern nicht ein einziges Mal in der Oper allein gegenübersteht, 
während Mathis' einsame Selbstgespräche das Libretto strukturieren: So 
sehen wir ihn für einen Großteil des ersten Auftritts, im fünften Auftritt des 
vierten Bildes sowie im letzten Bild der Oper - also zu Anfang, nahe der 
Mitte und am Schluss des Werkes. 

In der Eröffnungsszene steht Mathis malend im Hof des Antoniter- 
klosters. Seine Stimmung wechselt zwischen ungetrübter Freude über den 
schönen Tag verbunden mit der Befriedigung, die er in seiner Arbeit findet, 
und den nagenden Zweifeln, ob ein solches Leben der Beschaulichkeit und 
Kunstausübung in Zeiten großer gesellschaftlicher Umwälzungen über- 
haupt vertretbar ist - den Zweifeln also, die zentrales Thema der Oper sind. 
Musikalisch besteht die Szene aus zwei etwa gleich langen Hälften, die 
zunächst miteinander zu kontrastieren scheinen, jedoch etliche subtile Quer- 
verbindungen aufweisen. Die erste Hälfte (bis Ziffer 5) ist ein langsamer 
Satz, dominiert von einem melodischen Thema und seinem Kontrapunkt, 
die sich über einem Orgelpunkt auf fis entfalten. 17 

Notenbeispiel 25: Mathis, heiter (1/1 #A) 



große 
Flöte 

Vla/Vc, 

dann 

Mathis: 



4±J 








$- 















Son - - ni-ges Land, mil des Drän-gen 



Dieses Hauptthema wird unterbrochen durch eine Äußerung der Be- 
geisterung ("Ist das nicht Frühling: die Ahnungen des ewigen Keimens") 
und die entscheidende Zeile des Selbstzweifels, die dadurch ein besonders 
Gewicht erhält, dass sie im zweiten Auftritt des Bildes durch einen von 
außen hinzutretenden Zweifler, Schwalb, in Wort und Musik zitiert wird. 

17 Für den Orgelpunkt vgl. T. 1-6, 6-9; 23-26, 57-60 (von Partiturziffer [I #2] bzw. [I #5]). 
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Notenbeispiel 26: Mathis' Selbstzweifel (1/1 #4) 



Hast du er-füllt, was Gott dir auf-trug? Ist, dass du schallst und bil - - dest, genug? 



Bist nicht nur eig-nen Nut-zens voll? 

Die zweite Hälfte der Szene (Ziffer 6-9) unterscheidet sich in Tempo, 
Textur und musikalischer Organisation. Drei bewegte und reich variierte 
Strophen eines unbegleitet in zweistimmiger Kontrapunktik erklingenden 
Mönchsgesangs werden jeweils unterbrochen durch Mathis, der - im ersten, 
langsameren Tempo - erneut seiner Nachdenklichkeit Ausdruck verleiht. 

Notenbeispiel 27: Der Gesang der Mönche 



Art 



8 Rec-tor po-tens, ve-rax De - us, qui tem-pe-ras re-rum vi - ces. 



Qui tem-pe-ras re - - rum vi - ces. 

Mathis' Reflexionen sind gestützt durch langgezogene Akkorde über fis 
und begleitet vom wiederholten Doppelanschlag eines Glöckchens. 

Ganz anders vollzieht sich zu Beginn des zweiten Bildes die Einfüh- 
rung von Kardinal Albrecht. Bezeichnenderweise ist das erste, was das 
Publikum von ihm erfährt, seine Abwesenheit. Sie ist symptomatisch nicht 
nur für die vielen Reisen, die ihn als einen der mächtigsten Fürsten im 
Reich häufig von denen fernhalten, für deren geistiges Wohl er unmittelbar 
verantwortlich ist, sondern auch für seine auffällige innere Distanz. So ler- 
nen wir ihn über die Urteile seines Umfeldes kennen. Obwohl seine beiden 
Ratgeber hinsichtlich ihrer religiösen Überzeugungen zu gegensätzlichen 
Lagern gehören (Domdechant Pommersfelden glaubt an die anhaltende 
Macht der römischen Kirche, während Capito mit den Lutheranern sympa- 
thisiert, zumindest solange dies seine Karriere nicht in Gefahr bringt), sind 
beide gleichermaßen überzeugt, dass ihr Erzbischof sie unterstützt und 
ihren jeweiligen Einfluss schätzt; sie zeigen ihn also als einen geschickten 
Diplomaten. Die humanistischen Studenten - zur Zeit der Renaissance die 
intellektuell progressivsten Elemente der Bevölkerung - vertrauen dagegen 
darauf, dass der Kardinal letztlich zu allen religiösen Gruppen Abstand 
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halten und als Humanist den freien Geist der Weisheit des Altertums för- 
dern werde. Die Tatsache, dass der erste Auftritt des zweiten Bildes, der 
mit einem Streitgespräch der drei Gruppen beginnt und in einer Schlägerei 
endet, in der Empfangshalle des erzbischöflichen Palastes stattfindet - wo 
alle versammelt sind, angeblich um ihren heimkehrenden geistlichen Führer 
zu ehren - zeigt das ganze Ausmaß der Scheinheiligkeit an diesem Hofe. 

Kardinal Albrechts Auftritt in der zweiten Szene bestätigt viele der 
schon entstandenen Eindrücke, fügt aber zudem neue hinzu. Er begrüßt 
seine nur mühsam aus ihren Schlägereien gelösten Untertanen mit vollen- 
deter Ironie, preist sich glücklich, in eine Stadt zurückgekehrt zu sein, in 
der Frieden und Eintracht herrschen, und kündigt ein besonderes Reise- 
geschenk an: die Gebeine des hl. Martin. Die Reaktionen seiner Bürger 
beweisen, wie wenig er ihre Gedanken kennt: Die Lutheraner werfen der 
katholischen Kirche Betrug vor, insofern in verschiedenen Städten bereits 
mindestens drei ganze Skelette dieses Heiligen verehrt werden, während 
die Papisten argwöhnen, dass Albrecht mit der Verehrung eines Heiligen, 
der Luthers Vornamen teilt, seine Sympathie für den Reformator zeigen 
will. Der Kardinal nimmt keinerlei Notiz von der Unruhe der Bürger, die 
er wie immer mit zweideutigen Versprechen gegeneinander auszuspielen 
und mit blendenden Zeremonien in Schach zu halten gedenkt. In welcher 
Weise er seinen aufwändigen Lebensstil bestreitet, wird erkennbar, als er, 
von seinen Beratern über die Leere seiner Schatullen unterrichtet, eine 
Reihe zunehmend unethischer Lösungen vorschlägt. 

Musikalisch beginnt Bild II genau wie die Oper selbst (aber anders als 
jedes spätere Bild) auf dem Grundton g. Die Parallele zum Beginn reicht 
aber sogar noch weiter: Wie das Vorspiel des Werkes wendet sich auch die 
Orchestereinleitung zum zweiten Bild sehr bald nach des, dem tonalen 
Gegenpol von g. Hindemith unterstreicht so harmonisch den Eindruck der 
doppelten Exposition - der parallelen Einführung der beiden Protagonisten 
und der beiden Konfliktbereiche, der Aufstände der Bauern gegen die 
Feudalherren und der Lutheraner gegen die korrupte Amtskirche. 

Auch zu Beginn des zweiten Bildes betont die Musik die unterschied- 
lichen Haltungen der Akteure. Die Papisten (Bässe), die ihre Empörung 
über die häretischen neuen Lehren zum Ausdruck bringen, beginnen und 
enden in Unisono, teilen sich dazwischen jedoch zu zweistimmig homo- 
phonem Satz und sogar einem kurzen imitativen Abschnitt, wobei sie sehr 
taktfest und selbstsicher erscheinen. Die Lutheraner (Tenöre) singen in 
parallelen Quinten und Quarten, was ihren Aussagen einen Anstrich 
künstlicher Askese verleiht. Ihr Sorge gilt weit mehr der Feindschaft ihrer 
Gegner als einem bestimmten spirituellen Anliegen; entsprechend schwach 
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ist auch ihre musikalische Präsenz; ihr charakteristisches Emblem erklingt 
nur zweimal, während das der Papisten nacheinander in verschiedenen 
Stimmen aufgegriffen wird. Die humanistischen Studenten (Soprane, Alte 
und Tenöre in Unisono) äußern weder eine wirkliche Meinung noch eine 
eigene melodische Geste; vielmehr attackieren sie die anderen Gruppen in 
einzelnen fünftaktigen Phrasen. Die musikalische Symbolik ist hier beson- 
ders eloquent: Ihre alles dominierende Unzufriedenheit, gepaart mit einem 
auffälligen Mangel an 'thematischem Entwurf, schlägt sich in ihrer musi- 
kalischen Darstellung durch Phrasen in betont unkonventionellem Format 
nieder. 

Ein neuer Abschnitt wird von den Frauen eröffnet. In Anbetracht der 
Tatsache, dass sie in ihren Worten nicht die Ansichten der verschiedenen 
Gruppen, sondern das Verhalten der Männer überhaupt kommentieren, 
erscheint es besonders amüsant, dass Hindemith ihr Motiv als einziges im 
weiteren Verlauf von allen Gruppen aufgreifen lässt. 

Notenbeispiel 28: "Mit Kamm und Bürste hat man euch 
mühsam zurecht gemacht" (II/l #1 1) 



I 
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In dem Maße, wie das Motiv, das die abschätzige Haltung der Frauen 
zum Ausdruck bringt, die Szene der allgemeinen Unzufriedenheit usurpiert, 
wird klar, dass auch Hindemith diese Männer nicht wirklich ernst nimmt. 
Indem er ihre Auseinandersetzung als oberflächlich kennzeichnet und den 
Anteil des Gewissens und der religiösen Ernsthaftigkeit herunterspielt, 
unterstreicht er den inneren Abstand zwischen den beiden Expositionen 
seiner Oper. Nicht nur differieren die beiden Hauptdarsteller in ihrem 
moralischen Verhalten; auch ihre jeweiligen Konfliktgegner zeigen ein 
ganz verschiedenes ethisches Kaliber. 

Im ersten Bild wird der Konfliktgegner im zweiten Auftritt eingeführt. 
Der Bauernführer mit seiner Tochter Regina sucht im Kloster der Antoniter 
Schutz vor den ihn verfolgenden Landsknechten. Schwalb erscheint in 
seinem Ansinnen genauso ehrlich wie Mathis; sein soziales Gewissen und 
sein daraus resultierendes politisches Engagement zeigen dieselbe Ernst- 
haftigkeit wie Mathis' Selbstzweifel. Schwalb konfrontiert Mathis auf drei 
Weisen. Im ersten Szenenabschnitt wird Mathis Zeuge von Verwundung, 
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Erschöpfung und Verfolgung, also dem ungeheuren persönlichen Einsatz, 
den jedes sozialpolitische Engagement verlangt. Während Schwalb bewusst- 
los ist, versucht Mathis, dessen kleine Tochter ein wenig von ihrer Angst 
abzulenken, und schafft damit die Basis für die spätere väterliche Bezie- 
hung zu ihr. Kaum ist Schwalb wieder zu sich gekommen, äußert er seine 
beißende Kritik an Mathis vermeintlich selbstversponnenem Kunstschaffen. 
Sein Angriff kulminiert im Zitat der entscheidenden Zeile aus Mathis' Selbst- 
gespräch im ersten Auftritt: "Hast du erfüllt, was Gott dir auftrug ...?" 

Musikalisch besteht der Auftritt aus drei in sich geschlossenen Formen. 
Die erste (vgl. [I #B]: "Schnell. Ganze Takte") kann als ein Rondo gehört 
werden. Den Refrain bildet das mächtige Tutti-Motiv mit seinem mixolydi- 
schen Aufstieg von/, das den entschlossen vorwärts drängenden Schwalb 
zu symbolisieren scheint, im übertragenen Sinne aber auch dessen Auffor- 
derung, Mathis selbst solle sich konkret und aktiv engagieren. Zwischen 
den Refrains erklingen verschiedene Couplets. Wo diese Schwalbs Gedanken 
als Secco-Rezitativ oder Mathis' tröstende Worte präsentieren, unterschei- 
den sie sich von Schwalbs charakteristischer Eile durch betontes Rubato. 
Im längeren zentralen Couplet spricht Regina von ihrer Angst. 

In der zweiten geschlossenen Struktur (vgl. [I #C]) vertont Hindemith 
Mathis' Unterhaltung mit Regina. Es handelt sich um eine dreiteilige Lied- 
form, in deren Mittelteil ein Volkslied erklingt. Unterbrochen von Mathis' 
kurzen Ermunterungen singt Regina zweieinhalb Strophen von "Es wollt 
ein Maidlein waschen gehn" über Streicher-Pizzicati, die klanglich eine 
Begleitung auf der Laute andeuten und so den volkstümlichen Eindruck 
verstärken. 

Notenbeispiel 29: Reginas Reiterliedchen (1/2 #18) 

n if p i i> \ [jb \ { ■hjjP'i i - i 

Es wollt ein Maid-lein waschen gehn bei ei - nem küh-len Brun - nen, 

n l r f | J JlJgjjJ} ! ,] HfrJw pSfe 

ein weißes Hemdlein hat sie an, wohl in der hellen Sonne. 



Die dritte musikalische Kleinform dieser Szene beinhaltet Schwalbs 
an Mathis gerichtete Kritik und Ermahnung. Die Gegenüberstellung ent- 
wickelt sich von Schwalbs Hohn ("Nein, ist das möglich! Man malt, das 
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gibt es noch!") über eine moderater gestimmte Aussage, in der der Bauern- 
führer die Aussichten seines sozialpolitischen Kampfes erörtert. Obwohl es 
sich offenbar nicht um ein direktes Zitat aus dem 16. Jahrhundert handelt, 
hat Hindemith die Melodie doch so gestaltet, dass sie ein zeitgenössisches 
revolutionäres Lied nahelegt - ein Eindruck, der durch den für Marschmu- 
sik typischen wiederholten Rhythmus und die begleitende Militärtrommel 
unterstrichen wird. Das Tempo beschleunigt sich, als Schwalb zum Thema 
der gesellschaftlich nutzlosen Malerei zurückkehrt und schließlich in dem 
schon erwähnten umfangreichen Zitat aus Mathis Selbstanklage mündet. 
Erst als Mathis sich mit den Zielen der Bauern identifiziert, entsteht ein 
Motiv, das Schwalb übernehmen kann und das in der Folge zur Basis eines 
versöhnlichen Duetts wird. 

Die beiden verbleibenden Auftritte des ersten Bildes bilden sowohl 
dramatisch als auch musikalisch eine größere Einheit: "Im gleichen Zeit- 
maß", in dem Schwalbs Verfolger, der Offizier Sylvester, sich ankündigt, 
taucht er wenig später auf. Hindemith kleidet beide Szenen in dasselbe 
Material, und seine Entscheidung, hier kein neues Thema zu entwickeln, 
trägt wesentlich zum Eindruck von Spannung und Eile bei. 

In Bild II, der Exposition des zweiten Protagonisten, folgt seiner 
Vorstellung in absentiam ein zweiteiliger zweiter Auftritt. Die erste, nur 
mäßig bewegte Hälfte ist reinen Formalitäten gewidmet; die schnellere 
zweite bringt die Begrüßungsrede des Kardinals. Auf dramatischer Ebene 
enthalten beide Abschnitte unaufrichtige Beteuerungen guten Willens und 
gemurmelte Unzufriedenheit; in der Musik fallen hier wie dort die fast 
durchgängigen Punktierungen der Begleitung auf. Insbesondere die alle 
Förmlichkeiten begleitenden, doppelt punktierten Noten erinnern an das- 
selbe Stilmittel in Werken des prunkvollen Barock; Franz Wöhlke sieht 
auch die in der Einleitung erklingende Streicherfigur als eine Anspielung 
auf die Eröffnung eines typisch händelschen Concerto grosso - auf den 
Prototyp von höfischem Zeremoniell und Pomp. 18 

Im dritten Auftritt begrüßt Kardinal Albrecht zunächst die Tochter des 
begüterten Anführers der Mainzer lutherischen Gemeinde, Ursula Riedin- 
ger, für die er großen Respekt hegt, und später den von ihm ebenfalls hoch 
geschätzten Maler Mathis. Die Szene dient somit indirekt zur Einführung 
der zarten Beziehung zwischen Mathis und Ursula, doch ist diese der Be- 
gegnung beider mit dem Kardinal untergeordnet. Musikalisch fällt vor 

1 8 

Franz Wöhlke, "Mathis der Maler" von Paul Hindemith (Berlin-Lichterfelde: R. Lienau, 
1965), S. 30. 
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allem eine dekorative Klarinettenfigur auf, die erstmals erklingt, als der 
Kardinal (bei [HC]) den Künstler begrüßt, und erneut, als er wenig später 
Riedinger beiseite nimmt (nach [II #35]. Hinsichtlich ihres Taktschemas 
und ihrer graziösen Gestelztheit suggeriert die Figur ein Menuett - einen 
höfischen Tanz, der somit eine weitere Metapher für die innere Haltung 
des zweiten Protagonisten liefert. 

Notenbeispiel 30: Form und Grazie am erzbischöflichen Hof 




Der von diesen analogen Passagen umschlossene Abschnitt enthält ein 
Gesangsquartett, in dem die diversen Absichten gegeneinander erklingen: 
Mathis verleiht seiner Zuneigung zu Ursula verhaltenen Ausdruck, diese 
fühlt sich überwältigt; Albrecht findet Wege, Ursula seine Verehrung zu 
erweisen, und Riedinger nimmt die freundlichen Gefühle des Kardinals für 
seine Tochter zum Anlass, der Kirche eine großzügige Spende anzubieten, 
in der Hoffnung, damit die erzbischöfliche Unterstützung für die lutheri- 
schen Ziele zu erkaufen. Während die vier Stimmen einander zwar ab und 
zu imitieren, ist der Satz insgesamt von motettenartiger Komplexität - ein 
angemessenes Bild für die im Grunde unvereinbaren Interessen, die hier im 
Spiel sind. 

Nachdem der vierte Auftritt des zweiten Bildes sich als eine kurze, nur 
durch ein einziges Motiv charakterisierte Unterbrechung dargestellt hat, 
bringt der fünfte Auftritt den Ausbruch des Konfliktes, der in der Anklage 
gipfelt, Mathis habe dem Bauernführer Schwalb zur Flucht verholfen. Die 
Drohungen und anklagenden Reden des Offiziers Sylvester sind in ein 
Motiv gekleidet, das die Szene wie ein Refrain durchzieht. Im ersten der 
drei diese Refrains verbindenden Couplets fleht Mathis den Kardinal an, 
den Bauern die Freiheit zu schenken; im zweiten gesteht Albrecht seinen 
Gewissenskonflikt zwischen kirchlicher Loyalität und Sympathie für die 
Sache der Bauern. Das dritte und längste Couplet beginnt mit Mathis' lei- 
denschaftlichem Plädoyer für das berechtigte Anliegen der Unterdrückten, 
dem der Kardinal entgegenstellt, Mathis habe sich nur für seine Kunst zu 
interessieren. Es folgt eine zweite, kleinere Rondoform, deren Refrain ein 
in fünfstimmigem Unisono gesungenes Motiv mit fünf unterschiedlichen 
Textzeilen ist: die musikalische Illustration vollständigen Missverstehens, 
zu der alle gleichermaßen beitragen (vgl. ab [II #62]). 
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Wie Hindemith mittels der musikalischen Formen sinnfällig macht, 
handelt es sich bei den in dieser Szene diskutierten Themen um Interessen- 
gegensätze, die immer wieder aufbrechen, aber nie aufgelöst werden. Als 
wollte die Musik die stete Wiederkehr der Konflikte noch eigens betonen, 
endet die Szene mit einer Reprise des größeren und des kleineren Refrains. 

Der zweite Akt der Oper schließt mit einer kontemplativen Coda, die 
auf mehreren Ebenen einen spürbaren Kontrast schafft. Unter der Tempo- 
bezeichnung "Ruhig bewegt" machen die verschiedenen zweischlägigen 
Metren einem Dreivierteltakt Platz, der volle Orchesterklang tritt zugun- 
sten einer transparenten Kammermusikbesetzung in den Hintergrund, und 
eine neue, besinnliche Stimmung zeigt keinerlei musikalische Beziehung 
zu den vorangegangenen Szenen. Mit nur dreißig Takten fällt diese Coda 
zwar nicht aufgrund ihrer Ausdehnung ins Gewicht, doch ist die Tatsache 
beachtenswert, dass sie einen in sich geschlossenen, von allem Vorange- 
henden unabhängigen Abschnitt bildet, den bezeichnenderweise das erste 
Bild an entsprechender Stelle nicht aufweist. So entsteht bei Hörern der 
Eindruck, dass diese Coda nicht ein, sondern zwei musikdramatische Akte 
abrundet und damit musikalisch die übergreifende Einheit von Bild I + II 
bestätigt. 

Peripetie 

Im dritten und vierten Bild kommen die in den Expositionsakten an- 
gelegten Konflikte zum dramatischen Ausbruch. Dabei ist die Reihenfolge 
vertauscht: Der Schlag, den der zweite Protagonist den Lutheranern durch 
die Verbrennung ihrer Bücher zufügt, geht der mit Mathis' Schicksal ver- 
flochtenen Niederlage der Bauern und dem Tod Schwalbs voraus. (Auch 
historisch geschahen ja die für 1521 überlieferten ersten Repressionen 
gegenüber den von Luther Reformierten kurz vor den in die lahre 1522-25 
fallenden entscheidenden Schlachten der Bauern gegen die Söldnerheere 
der Adligen, die sogenannten Landsknechte.) 

Wie schon in der doppelten Exposition angedeutet, betreffen beide 
Konflikte letztlich beide Protagonisten. Ausmaß und Art ihrer Beteiligung 
bestätigen ihre sehr unterschiedlichen Dispositionen hinsichtlich Ehrlich- 
keit und Bereitschaft zu engagiertem Einsatz. So tritt Albrecht in keiner 
der entscheidenden Szenen auch nur ein einziges Mal persönlich auf. Zwar 
erwartet man von einem Erzbischof natürlich keine Teilnahme an einem 
bewaffneten Kampf, doch der Übergriff auf Riedinger und die lutherische 
Gemeinde seiner Stadt stellt einen Wortbruch dar, zu dem der Urheber sich 
zumindest mit einer Erklärung selbst stellen müsste. Die indirekte und 
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heimliche Ausführung des Befehls verstärkt die Enttäuschung über den 
Charakter des Kardinals. Mathis dagegen nimmt nicht nur physisch am 
Kampf der Bauern für mehr Freiheit und Gerechtigkeit teil, sondern beweist 
sein aktives Mitfühlen auch angesichts der Tragödie der Lutheraner, wenn 
auch vor allem aufgrund seiner Beziehung zu Ursula. 

Musikalisch ist das dritte Bild in der Subdominantregion verankert. Es 
beginnt und endet mit starkem Bezug zu es, einem Tonfeld, das auch im 
Verlauf der Handlung an entscheidenden Punkten immer wieder erreicht 
und nur vorübergehend durch seinen Stellvertreter c ersetzt wird. Die erste 
Szene ist nacheinander von zwei prägnanten Motiven und einem rhythmi- 
schen Emblem bestimmt. Eine erste, 57 Takte in lebhaftem Zweihalbetakt 
dominierende Figur begleitet die verzweifelten Versuche der Lutheraner, 
die bedrohten Bücher zu verstecken; das zweite Motiv in etwas langsame- 
rem Tempo beherrscht 61 Takte ganz und weitere 23 in fragmentierter 
Form, wobei es sowohl den Chor als auch die beiden Solostimmen und alle 
Orchesterinstrumente einbezieht. Im dritten Abschnitt, der um einen von 
Capito verlesenen Brief Luthers zur Abschaffung des klerikalen Zölibats 
kreist, legt ein fast ununterbrochenes Achtel-Pulsieren in den Begleitstim- 
men nahe, welch beflügelnde Wirkung ein solcher Schritt auf die von der 
Amtskirche enttäuschten Gläubigen haben würde. Der musikalisch nahtlos 
an den ersten anschließende zweite Auftritt greift dessen Tempo, Takt und 
dominierendes Motiv wieder auf, bevor die Lutheraner einander in einer 
kurzen Coda Mut zum Durchhalten machen. Der a cappella erklingende 
Höhepunkt scheint bestätigen zu wollen, dass ihr Glaube auch ohne äußere 
Unterstützung unbeirrbar ist. 

Der dritte Auftritt erweist sich aufgrund von Länge und Komplexität 
als Brennpunkt dieses Bildes. Der erste Abschnitt ist Ursula vorbehalten, 
die in fast traditioneller Weise Rezitativ und Arie singt. Das Rezitativ, in 
dem sie leicht enttäuscht davon spricht, dass ihre persönlichen Gefühle im 
politischen Plan der lutherischen Gemeinde nicht zählen, entwickelt zwar 
ein prominentes Motiv, schwebt aber ohne jeden tonalen Anker über einer 
Begleitung aus aufsteigenden Läufen wechselnder Orchesterstimmen. Um- 
gekehrt lässt ihre voller Wärme an Mathis gerichtete Arie zwar eine moti- 
vische Präzisierung vermissen, wird dafür aber durch lang gehaltene Bass- 
noten fest grundiert. Aus jedem Rahmen fällt der Abschnitt vor allem 
durch eine metrische Besonderheit: Als Ursula (bei [III #34]) Mathis' 
Abwesenheit vom Hof "hundertfach lang" nennt, notiert Hindemith die 
Musik im Dreiganzetakt, schafft also eine große Spannung innerhalb eines 
fast ungegliedert erscheinenden Zeitraumes. 
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Der zweite Abschnitt desselben Aufzugs ist als rudimentäre Sonaten- 
satzform komponiert. 19 Das von Ursula vorgetragene Hauptthema wird von 
Mathis und auch im Orchester imitiert und fortgesponnen; das von Mathis 
eingeführte Seitenthema wandert ähnlich durch die Stimmen und erreicht 
auch Ursula. Mathis' Entscheidung, als ein Mann in der Mitte des Lebens 
seiner Liebe zu der jungen Ursula zu entsagen, nimmt in der Durchführung 
feste Gestalt an, während die von Ursula und ihrem Hauptthema initiierte 
Reprise sowohl der zögernden Einwilligung in den Verzicht als auch der 
erneuten Empfindung enger Verbundenheit Ausdruck verleiht. Das ab- 
schließende Duett scheint dafür entschädigen zu wollen, dass Mathis' 
Seitenthema nicht rekapituliert wird; psychologisch könnte dies auch als 
Weigerung verstanden werden, ausführlich über die auch für ihn sehr 
schmerzliche Trennung zu sprechen. Nach einem überleitenden Abschnitt, 
in dem Mathis verzweifelt gesteht, dass er angesichts des Unrechts an 
seinen Landsleuten nicht mehr malen kann, schließt der Auftritt mit einem 
eindrucksvollen Wechselspiel aus drei Strophen eines Chorals und der 
wehmütigen Liebeserklärung des Malers an Ursula. 

Das vierte Bild der Oper, das der Peripetie in Mathis' dramatischem 
Strang vorbehalten ist, beginnt mit Szenen, in denen die Musik vor allem 
untermalende Funktion hat. Eine den Text deutlich vertiefende musikalische 
Aussage hört das Publikum erst wieder im 3. Auftritt, in dem Mathis' weh- 
mütiger Abschied von Hoffnungen und Illusionen mit einem Klanggemälde 
der Schlacht zwischen den Bauern und dem Söldnerheer kontrastiert wird. 
Hindemiths Behandlung dieser 'Abschiedsmusik' ist einzigartig. Zuerst 
tragen die Bauern ihre Klagen in einem weitgehend homorhythmischen, 
dreistimmigen Satz mit eigener Begleitung vor; dann präsentieren die vier 
Solisten der Szene - Regina, die Gräfin, Schwalb und Mathis - eine 
motettenartige Gegenüberstellung unterschiedlicher Texte in vierstimmig 
kontrapunktischer Textur; und schließlich vereinigen sich alle, begleitet 
von einem wieder anderen Grundrhythmus im Orchester, zum großen 
Ensemblesatz mit einer Kombination beider Begleitmuster. 

Nach einer vierten Szene voll Kampfgetöse ist der fünfte Auftritt ganz 
Mathis' Reflexionen und Selbstvorwürfen vorbehalten. Der Mann, der ihn 
von der Notwendigkeit einer Teilnahme am Kampf überzeugt hat, ist tot; 
er selbst ist nur durch den Einspruch der Gräfin, die er zuvor gegen die 



Die ganze Form beginnt bei [III #C] und erstreckt sich über 160 Takte. Einige Details 
sind: Hauptthema ab [III #C +4], Seitenthema ab [III #38], Durchführung ab [III #40]), 
Reprise ab [III #42 +9]. Der Grundton dieser Sonatensatzform ist es. 



Copyrkjhted maBrial 



118 



Hindemiths große Bühnenwerke 



rachsüchtigen Bauern verteidigt hatte, dem Schwert des Offiziers Sylvester 
entgangen. Jetzt zieht er Bilanz - und die fällt entmutigend aus. Die Musik 
ist durchzogen von einem kurzen Motiv, das als spürbarer Ausdruck seines 
inneren Konflikts gehört wird. 

Es ist das erste Mal seit Beginn der Oper, dass der Titelheld allein auf 
der Bühne steht; bezeichnenderweise geschieht dies in dem Augenblick, 
als er sich auf seinen Gewissenskonflikt zwischen künstlerischer Ver- 
senkung und politischer Aktion zurückgeworfen sieht. In dieser Beziehung 
bildet der Auftritt zusammen mit dem allerersten der Oper eine Klammer 
um die ersten vier Bilder. Beide Selbstgespräche sind zudem gleicherma- 
ßen mit Tremoli unterlegt. 

Katastrophe, Befreiung und Abschied 

Das fünfte Bild entspricht in eindrucksvoller Weise dem bereits aus- 
führlich analysierten sechsten, mit der durch Geschichten von "frommen 
Bildern" getrösteten Regina, der Versuchung des Mathis/Antonius und 
seinem zugleich erlösenden und zurechtweisenden Gespräch mit Albrecht/ 
Paulus. Auch im dramatisch parallelen Akt geht es um eine auswegslose 
Situation, eine Versuchung und eine Erlösung. 

Der erste Auftritt zeigt Kardinal Albrecht im Gespräch mit seinem Rat 
Capito, der ihm empfiehlt zu heiraten. (Vgl. dazu: der erste Auftritt des 
sechsten Bildes zeigt Mathis im Gespräch mit der seiner väterlichen Für- 
sorge anvertrauten Regina, die im Fieber versucht, vor ihrer traumatischen 
Erinnerung an den gewaltsamen Tod des Vaters davonzulaufen.) In beiden 
Fällen steht der Protagonist jemandem gegenüber, der eine Flucht für die 
Lösung des Problems hält. Jenseits dieser auffälligen Entsprechungen sind 
jedoch sowohl das Problem als auch die von jedem Protagonisten gesuchte 
Lösung von ganz verschiedener Art. 

Die Rückkehr an den erzbischöflichen Hof mit seinen unablässigen 
Intrigen geht, musikalisch konsequent, einher mit der Rückkehr zur Rondo- 
form als Emblem einer sich im Kreis bewegenden Unterhaltung. Ein zwei- 
taktiges Refrainmotiv strukturiert die ganze Szene. Das durch Tempo-, Takt- 
und Texturwechsel charakterlich herausragende dritte Couplet präsentiert 
im ersten von zwei Abschnitten Albrechts Argumentation, seine Heirat 
könne "zur Unordnung, die schon vorhanden, die Zerstörung" hinzufügen 
- der Abschnitt ist in metrisch 'unordentlichen' 1 1/4-Takten komponiert - 
und im zweiten Capitos enthusiastische Umdeutung, die von aufmüpfigen 
Pizzicato begleitet wird. Am Ende der Szene ist nichts entschieden; der 
Rundgesang der Meinungen könnte gleich wieder von vorn beginnen. 
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Der zweite Auftritt, das eindeutige Zentrum des Bildes, besteht musi- 
kalisch aus fünf kleineren Formen ganz unterschiedlicher Längen, Tempi 
und Charakteristika. Die ersten 16 Takte fungieren als eine Art Einleitung, 
in der Kardinal Albert seinem ungläubigen Erstaunen darüber Ausdruck 
verleiht, dass es Ursula ist, die erheiraten soll: die Frau, die er sehr schätzt, 
aber auch liebend mit Mathis verbunden weiß. Die lebhafte Streicherfigur, 
in die die Singstimme zunächst sicher eingebettet ist, beginnt mit viel 
Schwung, verliert jedoch bald an Kraft, bis sie den Gesang schließlich 
unbegleitet sich selbst überlässt - wie in symbolischer Vorausahnung 
dessen, was aus Ursulas mutigem Angebot wird. 

Der zweite Abschnitt ("Langsam"), in dem die Streicher den Holz- 
bläsern Platz machen, greift die Punktierungsfiguren auf, die in früheren 
Szenen das pompöse Lebensgefühl am erzbischöflichen Hof charakterisiert 
haben. Auf dieser formellen Basis tauschen Ursula und Albrecht erste 
vorsichtige Fragen aus, um zu ergründen, wo der oder die andere steht - 
was Neigung ist und was nur Pflicht. Nach einer kurzen Überleitung kehrt 
der dritte Abschnitt ("Ziemlich lebhaft") mit neuer Melodik zum höfischen 
Punktierungsrhythmus zurück. Die Form, wieder einmal ein kleines Rondo, 
entspricht dem durch Albrecht vorgegebenen äußeren Rahmen; die Leiden- 
schaftlichkeit, mit der Ursulas Begeisterung für Luthers Lehren diese Musik 
innerlich füllt, droht allerdings, das doch sehr konservative Gerüst zum 
Einstürzen zu bringen. Nachdem Ursula in einer Kette kleiner melodischer 
Gesten gestanden hat, dass sie sich wie ein Instrument in einem über ihren 
Kopf beschlossenen Plan fühlt, antwortet der Kardinal zunächst in vertrau- 
ter Begleitung seiner zeremoniellen Punktierungen; er verliert jedoch seine 
Gelassenheit und den dieser Gelassenheit entsprechenden musikalischen 
Halt, als er ausspricht, wie sehr er sich bedrängt fühlt. 

Dieser Vorwurf, und der damit verbundene Schock für Ursula, bereitet 
die nächste in sich stehende Passage vor und führt schließlich zum letzten, 
gewichtigsten Abschnitt des Auftritts. Hier erlebt man, wie Ursulas Rede- 
gewandtheit in demselben Maße wächst wie ihr Unbehagen. In einer großen 
A B A-Form mit Coda dienen ihre Vorwürfe, der Kardinal habe seine 
Umgebung durch sein vorgetäuschtes Interesse an Luthers Ideen betrogen, 
als Rahmen für ihren Hinweis auf seine entscheidende Rolle bei der Wie- 
derbelebung des Glaubens. In der Coda bittet sie ihn auf den Knien, sein 
moralisch schwaches und opportunistisches Verhalten zu ändern. 

Wenn der zweite Auftritt des Bildes also eine Art Versuchung für den 
Kardinal darstellt, den Zölibat und seinen Gehorsam der Kirche gegenüber 
aufzukündigen, so erlebt er im dritten Auftritt die innere Befreiung durch 
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seine Überwindung dieser Versuchung. Hier reichen die punktierten 
Rhythmen des bischöflichen Protokolls nicht mehr aus; vielmehr kleidet er 
seine gefasste Zurückweisung des Heiratsangebotes in die Form einer 
Sarabande, des verhaltensten unter den barocken Hoftänzen. Während er 
seine Weigerung mit dem Versprechen verbindet, für seinen wiederholten 
Abfall von christlicher Demut zu sühnen, während die enttäuschten Luthe- 
raner einander ruhig versichern, es werde andere politische Wege zur 
Festigung ihres Glaubens geben, und während Ursula ihr Leben ganz der 
Sache der Reformation verschreibt, entwickelt sich die kleine Tanzform 
ständig weiter; ihr feierliches Motiv durchzieht die ganze Szene mit seiner 
charakteristischen Synkope auf dem zweiten Taktschlag. In der Coda, die 
mit einem eigenen Motiv wieder ganz für sich steht, segnet der Kardinal 
seine 'Versucherin' Ursula auf dem von ihr gewählten Weg. 

Das letzte, siebte Bild der Oper beginnt mit einem Auftritt, der drama- 
turgisch an die Zeit vor Mathis' Versuchung und Befreiung anknüpft. 
Ursula, die liebevoll über die zu Tode erschöpft in Mathis' Atelier schla- 
fende Regina wacht, beschreibt einen Scheidepunkt. Explizit spricht sie 
von Reginas Schwanken zwischen Leben und Tod, implizit bezieht sie sich 
jedoch zugleich auf Mathis' Konflikt zwischen seinem Leben als Maler am 
Hofe eines Erzbischofs und seinem Wunsch, alle Bindungen an die äußere 
Welt aufzugeben. Hindemith bringt die Ambivalenz dieser Aussage zusätz- 
lich durch Harmonie und Textur zum Ausdruck. Ursulas Einsatz imitiert 
ein unbegleitetes Unisono in Violinen, Hörnern und Posaunen; die Linie 
mündet in einen Akkord, dessen melodisch wesentliches des sich unverein- 
bar mit dem wichtigsten Basston d reibt. Die tonale Unbestimmtheit setzt 
sich durch den ganzen ersten Abschnitt fort, der als monodisch von Strei- 
chern begleitetes Duett zwischen Ursulas Gesang und einer A-Klarinette 
komponiert ist. Wenn Ursula von den Pflichten spricht, die man erfindet, 
um den Leben einen Sinn zu geben, kehrt die Musik zur doppelten Zwei- 
deutigkeit des Anfangs zurück. Die Imitation wird diesmal von Ursula 
angeführt und von Klarinette und Horn beantwortet; die sich reibenden 
Töne sind hier ein melodisches es über einem e im Bass. 

Die kleine A B A-Form erweist sich ihrerseits als vorderer Flügel einer 
größeren dreiteiligen Form; der nur rudimentär verwirklichte Gegenflügel 
kehrt inhaltlich zu Ursulas Gedanken über Reginas Schweben zwischen 
Schlaf und Tod zurück. Im von diesen Flügeln umrahmten Mittelsegment 
erfahren wir durch Ursula von Mathis' Erschöpfung. Seit er aus dem Bauern- 
krieg (und, wie das Publikum weiß, von der anschließenden inneren Qual) 
zurückgekehrt ist, hat der Maler ununterbrochen gearbeitet. Er hat, sagt sie, 
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Tafelbilder von unermesslicher Aussagekraft und Schönheit geschaffen, 
sich dabei jedoch bis zum Zusammenbruch überfordert. 

In einer kurzen Überleitung fragt die wieder erwachte Regina, warum 
Mathis nicht beim Malen ist, um dann in einem kleinen Rondo 20 ihren 
Eindruck von seine neuesten Bildern zu beschreiben. Besonders berührt sie 
eine erst kürzlich gemalte Kreuzigungsszene, in der sie die toten Augen 
ihres Vaters wiederzuerkennen meint. Das eindrucksvollste Detail dieses 
Rondos ist eine durchgängige Ostinatofigur. Schlicht aber beharrlich legt 
sie die bedrückende Frage nahe, wessen Zeit hier ausläuft. In einem ab- 
schließenden Segment erklingt der Rhythmus von Reginas Verzweiflung 
in Abwechslung mit stilleren Passagen, in denen Ursula versucht, das 
Mädchen zu beruhigen, indem sie sie an das Leiden Jesu erinnert. 

Der dritte Abschnitt des Auftritts vervollständigt den Bezug auf das 
"Engelkonzert" des Isenheimer Altars, der erklungen war, als Regina zuletzt 
auf der Bühne war - im ersten Auftritt des sechsten Bildes. Während das 
Orchester noch einmal den Choral "Es sungen drei Engel" intoniert, nimmt 
Regina in der dazutretenden zweiten Stimme Abschied von Mathis. In der 
ersten Choralstrophe, die einstimmig in drei Posaunen erklingt, scheint sie 
noch in dieser Welt zu sein; als ein Unisono aus doppelt besetzten Klari- 
netten, Fagotten und Hörnern die zweite Strophe beginnt, wobei die Instru- 
mente nacheinander wie in äußerster Schwäche abbrechen, sieht sie sich 
und Mathis schon im Himmel. In der von der Oboe angespielten dritten 
Strophe übernimmt Regina schließlich selbst die Choralmelodie mit dem 
titelgebenden Text "Es sungen drei Engel ein süßen Gesang, der weit in 
den hohen Himmel erklang". 

Reginas letzte Worte an Mathis, der für sie jetzt mit ihrem Vater ver- 
schmilzt, erklingen in einer kurzen Coda. Die stützenden, lang gehaltenen 
Streichertöne verstummen schließlich, und sie stirbt auf dem unbegleitet 
wiederholten Ton b. Nach einer kurzen Pause wird dieser Ton in leisen 
Akkorden aufgegriffen; dann leitet die Solovioline sanft in das Orchester- 
zwischenspiel über, das die Bühnenhandlung zugunsten eines schweigenden 
Gedenkens an den Tod des Mädchens unterbricht. 

Dieses Zwischenspiel trägt die Überschrift "Sehr langsam"; die Feier- 
lichkeit seiner Gesten und der punktierte Rhythmus machen es eindeutig 
als Trauermarsch kenntlich. (In seiner weitgehend aus Orchesterpassagen 



Reginas Rondo umfasst 170 Takte, beginnend in "Lebhaft" 7 Takte nach [VIIB]; vgl. 
Refrain: T. 83-92, Couplet 1: T. 93-103, Refrain: T. 104-1 1 1, Couplet 2: T. 1 12-140, 
Refrain: T. 141-149; Abschluss: T. 150-252. 
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der Oper zusammengestellten Mathis-Sinfonie verwendet Hindemith die- 
ses Zwischenspiel als langsamen Satz und gibt ihm, mit Verweis auf die 
Predella im Isenheimer Altar, den Titel "Grablegung". In der Musik werden 
hier also zugleich das Bauernmädchen der Opernhandlung und Christus zu 
Grabe getragen.) Die Struktur der Orchesterpassage ist dreiteilig; im 
Anschluss an die verkürzte Wiederholung des Anfangsabschnitts vollzieht 
die Musik eine gewaltige Steigerung zu einem durch eine Fermate verlän- 
gerten Tutti-Höhepunkt auf der mehroktavigen Quinte fis-cis. Der darauf 
folgende Schlussabschnitt beginnt noch einmal ganz leise. Hindemith mar- 
kiert seine Partitur hier mit präzisen Bühnenanweisungen: 

Es wird hell. Im frischen Morgenlichte sieht man denselben Raum. 
Die Tafeln und alle Malgeräte sind entfernt, auch das Ruhelager ist 
nicht mehr da. Auf einem Tisch liegen zum Einpacken bereit die 
Habseligkeiten Mathis': Bücher, einige Kleider, Gläser, Tiegel, 
Messwerkzeuge, Pinsel, Farben, Schmuckstücke. Mathis steht 
unbeweglich allein. Die Türe öffnet sich, Albrecht kommt mit 
offenen Armen auf Mathis zu. 

Im Lichte der gerade gehörten Musik nimmt dieser 'neue Tag' vielfache 
metaphorische Bedeutungsnuancen an, für Mathis' Leben, aber auch für 
die Interpretation dieser "Grablegung". 

Der zweite Auftritt des siebten Bildes zeigt Mathis also in einer letzten 
Begegnung mit Kardinal Albrecht. Die Musik besteht aus zweieinhalb 
'Strophen' eines Dialogs im rezitativischen Stil. In der ersten Strophe 
versucht Albrecht noch, moralischen Druck auf Mathis auszuüben, damit 
dieser seinen Hof nicht verlässt; in der zweiten bietet er sein eigenes Haus 
als Unterkunft für den Maler an, und in der dritten gesteht er endlich ein, 
dass ihm nichts zu tun bleibt, als dem in die selbstgewählte Einsamkeit 
scheidenden Künstler nicht im Weg zu stehen. Mathis Antworten in den 
ersten beiden Strophen greifen zunächst den recitativo accompagnato-Stil 
auf, bevor sie jeweils in ein kurzes Arioso münden. 

Albrechts dritte Anrede, die keine Antwort mehr verlangt und daher 
diese 'Strophe' unvollständig belässt, wird erst vervollständigt in Mathis' 
letztem Selbstgespräch. Die Musik der letzten Opernszene besteht aus zwei 
Hälften, die beide ausführlich aus dem Zwischenspiel nach Reginas Tod 
zitieren. Die ersten fünfzehn Takte (während derer Mathis vom "letzten 
Stück des Weges" spricht, die Metaphern von "Herbst" und fallenden Blät- 
tern beschwört und schließlich von der Reisetruhe auf den Sarg kommt, 
den es bald zu füllen gilt) greifen den ersten Abschnitt des Trauermarsches 
auf. Mathis' spätere Worte, in denen er die Hoffnung äußert, einiges von 
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dem, was ihm am Herzen liegt, möge nach seinem Tode weiterleben, er- 
klingen zu jenem Abschnitt vom Ende des Zwischenspiels, den die Partitur 
zuvor als "Morgen eines neuen Tages" ausgewiesen hatte. 

Der dritte Auftritt dieses letzten Bildes - und mit ihm die Oper - endet 
auf eis, dem tonalen Gegenpol des g, von dem das Werk seinen Ausgang 
genommen hatte und dem sich (in seiner enharmonischen Alternativform 
als des) auch schon die Vorspiele des ersten und zweiten Bildes jeweils 
zugewandt hatten. 

Die ausführliche Analyse hat zu zeigen versucht, inwiefern die Oper 
als musikdramatische Darstellung des Gewissenskonfliktes gelesen werden 
kann, der Hindemith mit dem Maler Mathis und dem Eremiten Antonius 
verbindet. Als Ergänzung zu den im sechsten Akt sehr konkret umgesetzten 
drei Bildern aus dem Isenheimer Altar spielen im letzten Bild drei weitere 
Grünewald-Tafeln eine wenn auch eher indirekte Rolle. Im ersten Auftritt 
spricht Regina von Mathis' neuer Kreuzigung. Dies macht den Betrachter 
empfänglich für die Anspielung auf ein fünftes Tafelbild in der Oper. Im 
Libretto lauten Hindemiths Regieanweisung nach Reginas Tod: "Das Licht 
verlöscht. Zwischenspiel. Nach einer Weile wird es hell." Wie schon kurz 
erwähnt, verwendet Hindemith die Musik dieses Zwischenspiels in seiner 
aus der Opernmusik exzerpierten Sinfonie als zweiten Satz unter dem Titel 
"Grablegung", verweist also damit auf die Predellatafel, die ein Besucher der 
Kirche in Isenheim sowohl unter der Kreuzigung als auch unter der Geburts- 
szene mit Engelskonzert sehen würde. Hindemiths Musik verschmilzt somit 
den tatsächlichen Tod des erschöpften jungen Mädchens, den erinnerten 
Tod ihres im Bauernaufstand getöteten Vaters und den im Gemälde darge- 
stellten Tod des gemarterten Christus zu einer einzigen Erfahrung, der die 
dunkle Nacht der Grablegung, dann jedoch auch der neue Tag der 
Auferstehung folgt. 

Der siebte Auftritt der Oper Mathis der Maler entfaltet seine volle 
Bedeutung erst angesichts dieses zusätzlichen Aspekts. Hindemith schafft 
gegen Ende seines Werkes eine Verbindung der drei nicht-biblischen Bild- 
tafeln des Isenheimer Altars mit den drei Darstellungen, die die zentralen 
Ereignisse der christlichen Heilsgeschichte wiedergeben. Implizit erzeugt 
er dadurch eine Beziehung nicht nur zwischen seinem Protagonisten Mathis 
und dem Eremiten Antonius, sondern darüber hinaus zwischen der Qual 
und Befreiung des Malers einerseits und dem Leidens- und Erlösungsweg 
Christi andererseits. Hier enthält eine Bemerkung des in der Versuchungs- 
szene von Schwalb verkörperten Kriegsherren Bedeutung: "Du willst nicht 
sehen, dass Untergang Auferstehung ist". 



Copyrkjhted maBrial 



124 



Hindemiths große Bühnenwerke 



Historische Musikzitate und ihre Funktion im zentralen Konflikt 

"Alte Volkslieder, Streitgesänge aus der Reformationszeit und der 
gregorianische Choral bilden den nährenden Boden für die Mathis-Musik, 
die zum mindesten einen schwachen Widerschein des Lichtes verbreiten 
soll, unter dessen wärmendem Strahle sie aufblühen konnte" ließ Hindemith 
ins Programmheft der Uraufführung drucken. Ins musikalische Material der 
Oper integriert erklingen fünf nachweisbare historische Zitate. In allen Fäl- 
len handelt es sich um Melodien, die zur Lebenszeit des Malers Grünewald 
entstanden oder erstmals gedruckt worden sind und als weithin bekannt 
vorausgesetzt werden dürfen, die also von Personen ähnlich den in der 
Oper Dargestellten durchaus hätten gesungen werden können. Dabei lässt 
sich unterscheiden zwischen Zitaten, die hauptsächlich dem Lokal- oder 
Zeitkolorit dienen, und solchen, die den Gewissenskonflikt des Protago- 
nisten deuten helfen. Die fünf Komponenten werden ergänzt durch ein aus- 
führliches, zum Lokal- und Zeitkolorit beitragendes Wortzitat sowie ein 
das innere Thema vertiefendes Klangsymbol. Insgesamt enthält die Partitur 
in Musik und Text somit sieben Einfügungen vorgegebener Materialien. 
Interessanterweise präsentieren sich diese bei genauem Hinsehen in einer 
Gruppierung, die der der sieben Bilder (Akte) der Oper entspricht: in drei 
Paaren, ergänzt durch ein nicht parallelisiertes Element. 

Ein erstes Paar besteht aus Zitaten, die im einen Fall nur die Melodie 
aufgreifen, im anderen nur einen Wortlaut ohne musikalische Aspekte. Die 
jeweiligen Quellen betreffen die beiden Seiten der zeitgenössischen Kirche: 
einerseits die damals allein regierende Amtskirche mit ihren Zeremonien 
nicht zuletzt zur Reliquienverehrung, andererseits Martin Luther mit seinem 
Engagement für ein wieder glaubwürdiges Amtsverständnis der Gemeinde- 
hirten. In der großen Versuchung des Mathis/Antonius im sechsten Bild 
singt Ursula (in ihrer dritten Verkörperung als Märtyrerin) eine Zeile, deren 
Melodie die erste Hälfte der Sequenz des Fronleichnamfestes paraphrasiert. 
Franz Wöhlke regt an, dass Hindemith dieses Zitat möglicherweise nicht 
nur wegen seiner religiösen Implikationen gewählt hat, sondern vor allem, 
um diesen Moment der Opernhandlung zu datieren. Das Fronleichnamsfest 
wird ja schon lange immer am Donnerstag nach Trinitatis gefeiert, also 
achteinhalb Wochen nach Ostern. Im Jahr 1525 wurden genau an diesem 
Datum, nämlich am 2. Juni, die aufständischen Bauern in der Schlacht von 
Königshofen geschlagen - der Schlacht, die der Komponist im vierten Bild 
auf die Bühne bringt (siehe das Wort "Königshofen" zu Beginn der 
Regieanweisung). 
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Der ursprüngliche Text der Fronleichnamssequenz, entworfen als 
didaktisches Gedicht über das Fest der Eucharistie, wird Thomas von 
Aquin zugeschrieben. 

Lauda, Sion, Salvatorem 
lauda ducem et pastorem 
in hymnis et canticis. 
Quantum potes, tantum aude, 
Quia maior omni laude, 
Nec laudare sufficis. 

Lobe, Zion, den Erlöser, 
lobe den Führer und Hirten 
in Hymnen und Gesängen. 
Wieviel du kannst, soviel wage, 
denn er ist größer als alles Lob, 
und nicht genug kannst du ihn loben. 

Hindemiths leicht verzierte tonale Kontur geht auf eine schon länger 
mit diesem Text verbundene Melodie zurück. 21 Der Text, den er zuordnet, 
spricht allerdings nicht von Gotteslob, sondern ausschließlich von wider- 
standsloser Ergebung in das Mitleiden des Kreuzestodes Christi. 

Notenbeispiel 31: Das "Lauda Sion Salvatorem" in der Versuchungsszene 
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Die Melodie findet sich in Wilhelm Baumker, Das katholische deutsche Kirchenlied 
in seinen Singweisen, von den frühesten Zeiten bis gegen Ende des 1 7. Jahrhunderts 
(Freiburg: Herder, 1886-91), Bd. I, S. 698, Nr. 373. Ursulas Zitat, gehört als oberste 
Stimme des den Verzweiflungsschrei des Protagonisten ("Ubi eras, Ihesu bone ...") skan- 
dierenden Quintetts, beginnt in [VI73], wird in [VI75] fortgesetzt und in [VI76] beendet. 
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Für das Libretto des dritten Bildes verwendet Hindemith ein längeres 
historisches Wortzitat in Form eines Briefes, den Martin Luther nachweis- 
lich am 25. Juni 1525 an Kardinal Albrecht von Brandenburg geschrieben 
hat. Capito präsentiert den Lutheranern diesen Brief im Zentrum des ersten 
Auftritts, um vom Wortbruch des Kardinals abzulenken: Dieser hatte trotz 
wiederholter Zusage seines Schutzes letztlich der Verbrennung aller Bücher 
reformatorischen Inhalts zugestimmt. Nun sucht Capito nach Wegen, die 
Empörten zu beruhigen. Die Argumente, mit denen der Reformator den 
Kardinal in Mainz von der Klugheit und Notwendigkeit einer Aufgabe des 
Zölibats zu überzeugen sucht, werden von den versammelten Lutheranern 
in wechselnden Gruppierungen "lebhaft" aber "flüsternd" gelesen: 



Originaler Wortlaut: 
...und ist kürzlich das die meynung, das sich 
Ewer Churfürstlich gnad in den Eehlichen 
standt begeben und das Bistumb zu weltli- 
chem fürstenthum macheten und den falschen 
namen und scheyn geystlichs standts fallen 
und faren lassen, und sind diß meine Ursachen. 
Erstlich, das damit der straff gottes zuvorku- 
men und dem Sathan die Ursachen der em- 
pörung genommen würden... 
zum anderen, das nun auch der gemeyn 
mann, so weyt bericht und in verstandt 
kummen ist, wie der geystlich nichts sey... 
was ist's dann, das man wider den ström 
fechten will und halten, das nit wil und kan 
gehalten seyn. ... Aber ein viel großer 
exempel were Ewer Churf. G als die gleich 
mitten in Teutschen landen, der größten 
haubter eyns ist, das wurde vil leut stillen 
und eingewinnen, und andere Bischöff her- 
nach ziehen, da würde Gott sich sehen 
lassen in ehren... 22 



Hindemiths Adaptation: 
Es ist meine Meinung, dass sich eure kur- 
fürstliche Gnaden in den ehelichen Stand 
begeben und das Bistum zu einem weltli- 
chen Fürstentum machen und den falschen 
Namen und Schein des geistlichen Standes 
fallen und fahren lassen. 
Erstens, damit so der Strafe Gottes zu vor- 
gekommen und dem Satan die Gründe der 
Empörung genommen werden. 
Zweitens ist jetzt auch der gemeine Mann 
so weit unterrichtet und zu Verstand ge- 
kommen, dass er weiß, wie der geistliche 
Stand nichts ist. Was will man dann wider 
den Strom fechten und etwas halten, was 
nicht gehalten sein will und kann? Ein Vor- 
bild wäre kurfürstliche Gnaden, weil sie 
gleichsam mitten in deutschen Landen 
eines der größten Häupter ist. Das würde 
viele Leute beruhigen und gewinnen und 
andere Bischöfe nachziehen. Heraus aus 
dem lästerlichen und unchristlichen Stand 
in den seligen und göttlichen Stand der Ehe 
hinein! Es ist Gottes Werk und Wille, dass 
ein Mann ein Weib haben soll. Es ist hohe 
Zeit, ehe man die Gelegenheit versäumt 
und später nicht mehr dazu kommen kann. 



Der originale Wortlaut findet sich in D. Martin Luthers Werke, Kritische Gesamtausgabe 
(Weimar: H. Böhlau, 1963-), Bd. 18, S. 408; für Hindemiths Adaptation vgl. im Libretto 
(Mainz etc.: Schott, 1935) Drittes Bild, erster Auftritt, S. 24. 
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Das zweite Zitatpaar stellt ein altes Volkslied einem damals für reli- 
giöse und politische Kampflieder verwendeten Choralsatz gegenüber; die 
beiden Komponenten sind den prominenten Konfliktgruppen, den um 
soziale Gerechtigkeit kämpfenden Bauern und den am Hof des Erzbischofs 
um Durchsetzung ihrer Interessen streitenden Parteien, zugeordnet. 

Schlicht und unschuldig erscheint das alte Reiterliedchen, das Regina 
singt, als sie sich am Brunnen im Antoniterhof erfrischt. Melodie und Text 
gehen auf ein 1535 erstmals veröffentlichtes "Reutterliedlin" zurück, das 
im Altdeutschen Liederbuch unter Nr. 60 aufgeführt ist. 23 Während der ur- 
sprüngliche Text ohne Umschweife von der Verführung eines Mädchens 
erzählt - ihr schneeweißes Hemd (ihre Unschuld) ist durchlässig für die 
Sonne (aufreizend), der Reiter fordert sie ohne Präambel auf, ein Jahr lang 
sein "Schlafbuhl" zu sein, verspricht, ihr rote Rosen auf das reine Hemd zu 
malen, etc. - sind die Worte, die Hindemith das Mädchen singen lässt, viel 
indirekter. Sie legen eine Deutung nahe, in der der herankommende Reiter 
als der Schwalb verfolgende Sylvester, also als ein Verteidiger der Feudal- 
herrschaft, erscheint und die Blutflecken nicht Reginas verlorene Un- 
schuld, sondern den Tod ihres Vaters anzuzeigen scheinen. 

NOTENBEISPIEL 32: Das historische Reiterliedchen und Hindemiths Adaptation 



H - - um i + i i * i i i r i+ * S j 



Es wolt ein mcgdlcin was-scr holn bei ci - - nem kii - len brun - nen 
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ein schneweiß hemdlein het sie an, 



dardurch schien ir die sun-nen. 



Es wollt ein Maid-lein waschen gehn bei ei - nem küh-len Brun - nen, 



ein weißes Hemdlein hat sie an, 



wohl in der hellen Sonne. 



23 

'Franz M. Böhme, Altdeutsches Liederbuch: Volkslieder der Deutschen nach Wort und 
Weise aus dem 12. bis zum 17. Jahrhundert (Leipzig: Breitkopf u. Härtel, 1877), S. 147. 
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Hindemiths große Bühnenwerke 



Auch die Vorlage für den im dritten Auftritt des dritten Bildes gesun- 
genen Chorgesang fand Hindemith im Altdeutschen Liederbuch, wo Franz 
M. Böhme die Melodie und einen im Wesentlichen verwandten Text unter 
Nr. 394 als "Evangelisches Jubellied" katalogisiert. Der ursprüngliche Text 
soll zwischen 1526 und 1530 in Süddeutschland geschrieben worden sein 
- also ebenfalls fast genau zu der Zeit, in der wir uns die Handlung dieses 
Aktes vorzustellen haben. Die Melodie wurde, wie Böhme dokumentiert, 
seit 1530 und noch weit ins 17. Jahrhundert hinein für religiöse und poli- 
tische Kampflieder herangezogen. Hindemith verwendet drei Strophen, die 
er hinsichtlich Harmonik und Textur jeweils unterschiedlich setzt. Als 
Reaktion auf Mathis' Ankündigung, er werde die Bauern in ihrem Krieg 
für mehr soziale Gerechtigkeit unterstützen, singen die Lutheraner auf den 
originalen Text der 6. Strophe eine verzierte Version der Melodie: 

Notenbeispiel 33: "Evangelisches Jubellied" und Hindemiths Adaptation 
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nom-men all sein' Macht. Wollt ihr euch nicht be - keh - - - ren, ihr wer-det mit ihm ver - jagt. 

Hindemiths zweite Strophe ist nicht Teil des originalen Wortlautes - 
was nicht verwundern darf, da er sie den Papsttreuen in den Mund legt. 
Zum dritten Mal schließlich ertönt die Choralmelodie erst am Schluss des 
Bildes, als Krönung eines Auftritts, der musikalisch ausschließlich aus 
Zitaten besteht. Alle Männer gemeinsam singen hier die erste Strophe des 
ursprünglichen Textes, die, als versöhnlichste (und ökumenischste) gelten 
kann und als einzige noch heute in evangelischen Kirchen gesungen wird. 
Vom Text her ist allerdings vor allem die zweite, offenbar auf Hindemith 
selbst zurückgehende Strophe interessant. 
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Schau, was ist Guts erstanden 

aus Luthers berühmter Lehr! 

All Bosheit ist vorhanden, 

nimmt zu je länger je mehr. 

Der Glaub schwebt auf der Zungen, 

die Lieb ist worden kalt. 

Wie du das Lied gesungen, 

So tanzen jung und alt. 

Diese Zeilen können als ein subtiler Kommentar zur Opernhandlung gehört 
werden. Die Bosheit und erkaltete Liebe, die hier den Lutheranern nach- 
gesagt wird (zugegeben: von ihren Widersachern), scheint eine mögliche 
Parallele anzudeuten zu Mathis' Enttäuschung über die Grausamkeit der 
um Gerechtigkeit kämpfenden Bauern. 

Die verbleibenden drei Einfügungen historischen Materials haben über 
ihren Zeitbezug hinaus Bedeutung für die innere Charakterisierung der 
Titelfigur. Zwei von ihnen sind wiederum gepaart, hier sogar sowohl 
inhaltlich als auch hinsichtlich ihrer Einordnung in die Bühnenhandlung. 
Wie schon erwähnt, erklingen in der zweiten Hälfte der Eröffnungsszene 
der Oper drei Strophen eines unbegleiteten Mönchsgesangs. Sie werden 
jeweils unterbrochen durch Mathis, der seine Reflexionen aus der ersten 
Szenenhälfte fortspinnt, gestützt durch langgezogene Akkorde. Der wieder- 
holte Doppelanschlag eines Glöckchens geht der ersten Strophe voraus und 
begleitet vor der zweiten und dritten jeweils Mathis' Einwürfe. 

Dieses Glöckchen hat eine praktische und eine metaphorische Funktion: 
Zunächst und im Kontext der Klosterhof-Szene ruft es ganz offensichtlich 
die Mönche zur Sext, wie der unmittelbar folgende Gesang eines typischen 
Stundengebetes zeigt. Im übertragenen Sinne scheint Hindemith durch 
diesen Ruf zur Mittagsunterbrechung aber auch anzudeuten, dass Mathis, 
der sich, wie er kurz zuvor selbst bemerkt hat, im 'Mittag' seines Lebens 
befindet, zu Innehalten und Reflexion aufgerufen ist. 

Der Gesangstext der Mönche birgt eine Reihe von Assoziationen. Der 
im Deutschen mit "Du starker Herrscher, wahrer Gott" beginnende Text, 
der als Nr. 663 im Evangelischen Gesangbuch enthalten ist, stammt aus 
dem Mittelalter, möglicherweise von dem Mailänder Bischof Ambrosius 
(340-397). 24 Die beiden ersten von Hindemith verwendeten Strophen 
finden sich mit der Bestimmung "ad horam sextam" versehen als Nr. 19 in 
Band 50 der Analecta Hymnica Medii Aevi; der Wortlaut der dritten 

24 

Vgl. Josef Szöverffy, Die Annalen der lateinischen Hymnendichtung: ein Handbuch 
(Berlin: Erich Schmidt Verlag, 1964). 
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Hindemiths große Bühnenwerke 



Strophe ist ein häufig als Abschluss mittelalterlicher Hymnen herangezoge- 
ner Zweizeiler. Die in der Oper für die erste und dritte Strophe erklingende 
Melodie zeigt eine enge Verwandtschaft zu Nr. 3 und 5 der sogenannten 
Mailänder Hymnen. 25 Zudem hat sie (in der Kontur, weniger im Rhythmus) 
Ähnlichkeit mit dem bekannten Osterchoral "Christ lag in Todesbanden", 
der seinerseits auf eine Sequenz aus dem 1 1 . Jahrhundert zurückgeht. 

Hindemith integriert hier also einen Mönchsgesang, dessen Text über- 
liefert ist und der mit eben der in der Oper verwendeten Melodie durchaus 
in der Zeit des historischen Malers Grünewald in einem Antoniterkloster 
zur Sext hätte gesungen werden können. Während die Worte Gott als 
"starken Herrscher" preisen, spielt die Melodie mit ihrer Nähe zum Choral 
über Christi Sterben auf Leiden und Erlösung an - auch dies ein Rahmen, 
den der Komponist für seinen Mathis sicher ganz bewusst absteckt. 

Das Mittagsgebet der Antoniter kann somit - von einem besonders auf- 
merksamen Publikum, nicht etwa von den auf der Bühne handelnden 
Personen - als Reaktion der Mönche auf Mathis' Selbstzweifel gedeutet 
werden. Wörtlich genommen spricht die zweite Zeile (qui temperas rerum 
vices) allerdings sogar vom "Mildern der Sünden der Dinge" und die fünfte 
{Extingue flammas litium, aufer calorem noxium) von "den Flammen des 
Streits" und von "verletzender Leidenschaft". Dies wirkt fast so, als wollten 
die Mönche in ihrem Gebet schon vor dem eigentlichen Beginn der Hand- 
lung den Versuchungen des fünften und sechsten Bildes zuvorkommen. 
Der im Text ebenfalls erwähnte Wunsch nach einem gesunden Körper und 
einem friedvollen Herzen steht für die Hoffnung, die Unsicherheiten des 
Lebens durch innere Ruhe und heitere Gelassenheit zu überwinden - eine 
Hoffnung, die sich für Mathis erst ganz am Schluss der Oper erfüllt. In 
diesem Sinn fungieren die Worte des Antoniterchores ähnlich den voraus- 
ahnenden Mahnungen des Chores in einer griechischen Tragödie. 

Gleichzeitig kann der Mönchsgesang als Kommentar zum Opernthema 
insgesamt verstanden werden und spiegelt damit den allerletzten Auftritt 
des Chores in Szene 2 des sechsten Bildes. In beiden Fällen schreibt Hin- 
demith nur "Chor", im Gegensatz zu allen anderen Gruppeneinsätzen, die 
den "Lutherischen", "Bauern" etc. zugeordnet sind. Obwohl wir auch hier 
wissen, wen dieser unspezifische "Chor" repräsentiert - die frommen 
Antoniter im einen und die höllischen Dämonen im anderen Fall -, können 
beide Äußerungen als Stimme des Gewissens gedeutet werden. 

25 

" Mehr dazu in Monumenta Monodica Medii Aevi Bd. I: Die mittelalterlichen Hymnen- 
melodien des Abendlandes, hrsg. von Bruno Stäblein (Kassel/Basel: Bärenreiter: 1956). 
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Prominenter als alle anderen historischen Materialien ist der Choral 
"Es sungen drei Engel ein süßen Gesang." Er erklingt dreimal mit jeweils 
drei Strophen: im ersten Teil des (mit "Engelkonzert" überschriebenen) 
Vorspiels der Oper, im ersten Auftritt des sechsten und im ersten Auftritt 
des siebten Bildes. Dieser Choral hat eine mehrere Jahrhunderte überspan- 
nende Geschichte - im kirchlichen Kontext mit einer Melodie ähnlich der 
von Hindemith verwendeten, im Konzertsaal vor allem in der viel später 
von Mahler eingeführten Version. 26 Im Altdeutschen Liederbuch gibt Franz 
M. Böhme an, dass die Ursprünge sowohl der Melodie als auch des Textes 
gelegentlich bis ins 13. Jahrhundert zurückdatiert werden, da die zwölfte 
Strophe angeblich bereits im Kampf zwischen König Ottokar von Böhmen 
und König Rudolf am 26. August 1278 gesungen wurde. 27 

Notenbeispiel 34: Der "alte Ruf zu Christo" und Hindemiths Choral 



<*3 ■ ■ 



Es sun - gen drei En - gel ein sü - ßcn Gc - sang, 



daß in dem ho - - hen Him - - mel klang. 



mm 



Es sun - gen drei En - gel ein sü - Ben de - sang, 



der weit in den ho - - hen Him - mel cr-klang. 

Hindemith ändert Rhythmus und Struktur, indem er die Wiederholung 
der ersten Zeile eliminiert. Da er zudem zwei Töne am Schluss der ersten 
und den Auftakt zur zweiten Zeile versetzt, gibt er dem Choral eine 
interessantere, harmonisch sogar 'mittelalterlicher' wirkende Kontur. 



26 In zwei Werken Gustav Mahlers - in seinem Vokalzyklus Lieder aus des Knaben 
Wunderhorn und im fünften Satz seiner Dritten Sinfonie - erklingen Anspielungen auf 
den Choral. In beiden Fällen werden nur die Anfangszeilen des ursprünglichen Textes 
zitiert, das Tempo ist überraschend bewegt und die Melodie ganz und gar neu erfunden. 
27 

Als Nachweis nennt Böhme einen Bericht Ottocar von Hornecks (vgl. Altdeutsches 
Liederbuch, S. 648, Anmerkung zu Nr. 540, "Alter Ruf zu Christo"). Böhme selbst scheint 
allerdings die textliche Übereinstimmung für Zufall zu halten. Er glaubt, dass die Melodie 
frühestens aus dem 15. Jahrhundert stammen kann, und nennt als erste sichere Datierung 
das Mainzer Cantual von 1605. 



Copyrkjhted maBrial 



132 



Hindemiths große Bühnenwerke 



In der Ouvertüre wird der Choral von drei Posaunen eingeführt; wenn 
Mathis Regina sein Altarbild von den musizierenden Engeln beschreibt, 
setzt das Mädchen mit der von Flöten und Glockenspiel 'himmlisch' 
unterstrichenen Choralmelodie ein; in ihrer Sterbestunde zu Beginn des 
letzten Aktes schließlich erklingt eine Kombination aus diesen Klang- 
farben: In der ersten Strophe stellt Regina dem Choralzitat in den drei 
Posaunen eine zweite Stimme entgegen, auch in der verkürzten zweiten 
Strophe hat sie noch eine unabhängige Melodie, doch in der dritten 
übernimmt sie selbst Text und Melodie des Liedes über die singenden 
Engel, bevor sie nach wenigen weiteren Worten stirbt. 28 

Wenn der Choral in Bild VI und VIII singend aufgegriffen wird, kom- 
men weitere Änderungen hinzu, die über ihre oberflächliche musikalische 
Modifikation hinaus tiefere Bedeutung haben. Als Regina auf Mathis' 
Erzählung von seinen frommen Bildern mit der zweiten Strophe antwortet, 
ist der Rhythmus in einer Weise zerdehnt, dass man den Eindruck gewinnt, 
sie sei bereits im Begriff, die für irdische Musik charakteristische metrische 
Ordnung zu verlassen. Im Verlauf ihrer dritten Strophe fällt Regina, wie 
die Bühnenanweisung verrät, in Schlaf; beim Einschlafen verliert sie die 
melodische Linie und steigt in höhere Gefilde auf. Hohe Holzblasinstru- 
mente setzen die abgebrochene Kontur fort, doch selbst sie brechen nach- 
einander ab, so dass die Choralstrophe ohne Abschlusston verklingt - eine 
bewegende Metapher für Reginas Eintritt in das, was Mathis zu diesem 
Zeitpunkt noch hoffnungsvoll als heilenden Schlaf deutet. 

Im siebten Bild ist die zweite Choralstrophe stark verkürzt. Zudem 
führt ein Diminuendo im zweiten Takt des rudimentären Zitats zu einer 
plötzlichen Stille: Die doppelt besetzten Klarinetten und Hörner verstum- 
men, und übrig belieben allein die beiden Fagotte. Die jedoch spielen 
zunächst einen 'falschen', erniedrigten Ton, der erst nach einem ganzen 
Takt korrigiert wird. Als man bereits den Eindruck hat, Reginas Leben 
verliere mit dem Choral seinen Boden, findet das Mädchen die Kraft, als 
dritte Strophe noch einmal den Titeltext zu singen. Als sie zum "hohen 
Himmel" gelangt, klingt ihre Stimme unbegleitet bis auf die leise Gegen- 

28 

Es sollte erwähnt werden, dass Hindemith die ganze Ouvertüre - und nicht nur den 
"ruhig bewegt" überschriebenen Anfangsabschnitt mit dem Choralzitat - als "Engels- 
konzert" bezeichnet. Das wird besonders stimmig, wenn man bemerkt, dass Mathis' trös- 
tende Worte zur verzweifelten Regina mit der Beschreibung seiner "frommen Bilder" einen 
Großteil des lebhafteren zweiten Ouvertürenabschnitts zitieren, der in T. 39 beginnt. Vgl. 
dazu unter derselben Tempobezeichnung - "Ziemlich lebhafte Halbe ( J 108-112)" - die 
Wiederaufnahme von I: T. 39-150 in VI: T. 198-319. 



Copyrkjhted maBrial 



Mathis der Maler 



133 



stimme einer Oboe. Ihre Vorahnung auf den Ort, den sie bald erreichen 
wird, ist so auf zarteste Weise exponiert und bereitet die Hörer auf ihren 
nahenden Tod vor. 

Grundlegend ist das Choralzitat des Vorspiels. Da die Aufmerksamkeit 
der Hörer nicht von einem gesungenen Text absorbiert ist, tritt die Instru- 
mentierung in den Vordergrund. Um deren bedeutungsvolle Aussage ganz 
zu würdigen, empfiehlt sich ein kurzer Diskurs zu Mozarts Idomeneo. In 
dieser Oper verspricht bekanntlich der in einem heftigen Sturm vom Unter- 
gang bedrohte König Idomeneo von Kreta dem Meeresgott Poseidon, ihm 
im Falle seiner Rettung das erste Lebewesen zu opfern, das er am Strand 
trifft; dies aber ist ausgerechnet sein Sohn. Als das Opfer vorbereitet ist, 
ertönt eine göttliche Stimme, die Idomeneos Gottesfurcht würdigt und ihn 
von seinem Opfergelübde entbindet. Mozart umrahmt diese göttliche Stim- 
me von drei Posaunen. Der Münchner Hof des Kurfürsten Karl Theodor, 
der die Opera seria für eine Aufführung Anfang 1781 in Auftrag gegeben 
hatte, protestierte jedoch gegen die Kosten der zusätzlichen Posaunen, die 
sonst keine Aufgabe in der Oper zu erfüllen haben. Mozart war, wie man 
aus einem Brief an seinen Vater weiß, empört über das in dieser Weigerung 
zum Ausdruck kommende Unverständnis. Zwar erklärt er seinem Vater 
nicht, warum er für diese Szene unbedingt drei Posaunen braucht, doch war 
dies auch nicht nötig: Leopold Mozart wusste wie jeder Musiker seiner 
Zeit, dass Szenen, die ein göttliches Urteil zum Inhalt haben, mit drei 
Posaunen besetzt werden. Seit Luther in seiner Bibelübersetzung das Wort 
"Posaune" für das rituelle Blasinstrument der Israeliten gewählt hatte, das 
u.a. beim Fall von Jericho erklingt, in der Johannes-Offenbarung von Engeln 
als Ausdruck von Gottes Zorn gespielt wird und auch das Jüngste Gericht 
einberufen soll, war dieses Instrument zum Klangsymbol eines richtenden 
Gottes geworden. 29 Solange es um griechische Götter geht, mögen mehrere 
Posaunen im homophonen Satz spielen; in der auf den dreieinigen Gott 
weisenden Tradition christlicher Musik dagegen spielen normalerweise 
drei Posaunen eine einzige Stimme. 

29 

Vgl. dazu die Posaunen-Einsätze in Mozarts Ausgabe von Händeis Messias sowie in 
seinem eigenen Requiem, im Schluss von Beethovens Neunter Sinfonie, Berlioz' Grande 
messe des morts, etc. Bei dem altisraelischen Instrument handelt es sich um den Schofar, 
ein aus Widder- oder Kuduhorn gefertigtes rituelles Musikinstrument, das nach Meinung 
einiger Rabbiner seinen Vorläufer in dem Horn des Widders hat, den Abraham anstelle 
seines Sohnes Isaak opfern durfte. In der King-James-Bibel wird das Instrument übrigens 
mit trumpet übersetzt; entsprechend unterschiedlich ist die Instrumentationsgeschichte in 
der englischen Musik. In der lateinischen Vulgata ist an den erwähnten Stellen von tuba die 
Rede. Die französische Bibel verwendet wie die deutsche die Posaune als Äquivalent. 
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Hindemiths große Bühnenwerke 



Mozart hat diese Szene seiner Oper ungewöhnlich oft überarbeitet. 
Während es für viele andere Teile der Oper nur Entwurf und Reinschrift 
gibt, existieren für die Opferszene aus dem Idomeneo mehrere Skizzen, in 
denen er offenbar bemüht war, den göttlichen Eingriff ins menschliche Ge- 
schehen zunehmend zu verdichten. Von seinem Instrumentierungsswunsch 
mit drei Posaunen rückt Mozart allerdings nur in einer der Skizzen ab; hier 
versucht er, dem gewünschten Klang mit ohnehin im Orchester spielenden 
Instrumenten nahe zu kommen, indem er die Stimmen der drei Posaunen 
durch ebenfalls unisono spielende, je doppelt besetzte Klarinetten, Fagotte 
und Hörner ausführen lässt. 

Es ist diese als Kompromiss entstandene Zweitbesetzung in Mozarts 
Opernszene, die bestätigt, dass Hindemith die Instrumentierung seines 
Engelschorals in derselben Tradition entworfen hat. Denn nachdem die 
Melodie "Es sungen drei Engel" anlässlich ihrer rein instrumentalen Ver- 
körperungen im Vorspiel und im ersten Auftritt des letzten Bildes durch drei 
unisono spielende Posaunen eingeführt worden ist, folgt die zweite Strophe 
jeweils in eben jener Besetzung, die Mozart als Ersatz für den eigentlich 
erforderlichen Klang der drei Posaunen gerade noch akzeptieren konnte: in 
doppelt besetzten Klarinetten, Fagotten und Hörnern. 

Dies kann kein Zufall sein. Hindemith scheint durch seine Instrumen- 
tierungsentscheidungen schon im Vorspiel der Oper anzudeuten, dass es in 
diesem Werk um ein Gottesurteil geht, mit dem Mathis' Gewissenskonflikt 
entschieden wird. Aus der Kombination der an Mozarts Oper orientierten 
Posaunen-(Schofar)-Klänge mit dem hinter diesem stehenden Verweis auf 
zwei Urteile, in denen ein Gott auf ein Menschenopfer verzichtet können 
Hörer, die mit der Tradition dieses Instrumentierungssymbols vertraut sind, 
schließen, dass auch der christliche Gott weder von Antonius noch von 
Mathis ein ihrer inneren Stimme widersprechendes Opfer verlangt. 

Dass diese Instrumentierung dem "Alten Ruf zu Christo" dient, ver- 
stärkt noch den Eindruck. Die Worte von dem weit in den hohen Himmel 
hinein klingenden süßen Gesang verbinden die Haltung derer, die wie der 
Eremit und der fromme Maler ganz dem Lobpreis Gottes hingegeben sind, 
mit der Erwartung eines göttlichen Urteils sowie mit der tröstenden Kraft 
himmlischer Musik. Durch die Schaffung dieser Musik durfte der Kompo- 
nist auch für sich selbst Befreiung erhoffen. 
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Die Harmonie der Welt : 
Suche nach göttlicher Ordnung 



Ein lange reifendes Projekt 

Als Hindemith in den frühen Dreißiger Jahren nach einem Opernstoff 
suchte, konzentrierte sich sein Interesse bald auf drei Persönlichkeiten aus 
der deutschen Geschichte: den Mainzer Buchdrucker Johannes Gutenberg 
(ca. 1400-1468), den Maler Matthias Grünewald (ca. 1482-1531) und den 
Mathematiker, Astronomen und Philosophen Johannes Kepler (1571-1630). 
Die drei Männer stehen in den Augen des Komponisten für wesentliche 
Errungenschaften der Geistesgeschichte: Die Erfindung des Drucks mit be- 
weglichen Lettern, die bald darauf den mechanischen Buchdruck möglich 
gemacht hatte, gilt als entscheidende Voraussetzung dafür, dass auch Laien 
eine Bibel erwerben und selbständig lesen können; die Darstellung des 
Gekreuzigten im Isenheimer Altar hatte den Frommen den leidenden Men- 
schen Jesus nahe gebracht; und die Erkenntnis des 'konsonanten' Kosmos 
sollte sie über die von Gott weise geordnete Welt beruhigen. 

Hindemiths Wahl fiel damals auf den "Maler Mathis"; die Oper sowie 
die mit ihr verwandte Sinfonie entstanden, wie bereits im vorangehenden 
Kapitel ausgeführt, in den Jahren 1934/35. Das musikdramatische Porträt 
des um theologische Einordnung seiner Erkenntnisse bemühten Naturwis- 
senschaftlers dagegen wurde erst viel später verwirklicht: Zwischen den 
bereits 1939 erwähnten ersten Plänen für eine Kepler-Oper und deren 
Fertigstellung im Jahr 1957 liegt eine für Hindemith ganz untypisch lange 
Zeit von achtzehn Jahren. Große Teile der Musik müssen allerdings in voll 
ausgearbeiteter Form in seinem Kopf existiert haben, lange bevor Libretto 
oder Partiturskizzen je auf dem Papier Gestalt annahmen. Als der Dirigent 
und Musikmäzen Paul Sacher 1951 vorschlug, das 25. Jubiläum des Basler 
Kammerorchesters mit der Uraufführung einer Suite zu feiern, die einen 
Vorgeschmack auf die zukünftige Oper geben würde, reichte Hindemith in 
kürzester Zeit seine Sinfonie "Die Harmonie der Welt" ein, die, wie er 
schrieb, Passagen der Oper verarbeitete - Passagen also eines Werkes, das 
noch nicht einmal ansatzweise komponiert war. Die Sinfonie hatte großen 
Erfolg; Wilhelm Furtwängler erklärte sie für Hindemiths bestes Orchester- 
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werk und nahm sie sofort in sein Repertoire auf. Inzwischen las st sich auch 
zeigen, dass Hindemith sich während der achtzehn Jahre des scheinbaren 
Hiatus immer wieder mit dem Kepler- Thema beschäftigte und eine große 
Stoffsammlung zusammentrug. 1 Dennoch ließ der Komponist auch nach 
der Ermutigung durch Sacher und Furtwängler noch weitere fünf Jahre ver- 
streichen, bis er schließlich das Libretto entwarf, das er am 1. September 
1956 abschloss. Die Komposition der Musik erfolgte dann recht schnell; am 
30. Mai 1957 war die Orchesterpartitur fertig. 2 Die Uraufführung des 
Werkes mit dem Komponisten am Pult fand im Rahmen des Münchner 
Opernfestes am 11. August 1957 statt. 

Hindemith porträtiert seinen Protagonisten auf eine Art, die sorgfältig 
bemüht ist, nicht nur Keplers wissenschaftlichen Absichten und Gedanken 
gerecht zu werden, sondern auch sein Umfeld durch Detailtreue historisch 
glaubwürdig zu gestalten. Es gelingt ihm, das Bild einer Epoche zu zeich- 
nen, die von Religionsstreitigkeiten und politischen Konflikten, aber auch 
von Aberglauben und Abenteurertum geprägt ist. Vor diesen Hintergrund 
stellt der Komponist Kepler als einen Menschen, der unbeirrt seinen Weg 
zu gehen versucht, Kompromisse verabscheut und auch auf die Gefahr eige- 
nen Schadens hin nicht für Korruption empfänglich ist. Es entsteht das Bild 
einer komplexen Persönlichkeit, deren Alltagsleben trotz aller Schaffens- 
freude und Redlichkeit ständig von Scheitern bedroht ist. Besonders über- 
raschend erscheint, dass Hindemith das Geschehen ganz aus der historischen 
Gegenwart heraus darstellt und mit keiner Anspielung auf den außerordent- 
lichen Einfluss hinweist, den Keplers Einsichten auf die weitere Entwick- 
lung der Wissenschaft haben sollten. Es bleibt dem Publikum überlassen, 
die Abfolge der Ereignisse mit der Kenntnis nachgeborener Generationen 
zu deuten und Keplers Leben aus der Perspektive seines wissenschaftlichen 
Nachruhmes zu beurteilen und zu begreifen. 

'Eines der drei im Hindemith-Institut Frankfurt aufbewahrten Notizhefte Hindemiths, die 
ganz der Vorbereitung auf die Oper vorbehalten sind, enthält in seinen sieben Abteilungen 
biografische Skizzen zu Mitgliedern der Familie Kepler, Porträts etlicher anderer für 
Keplers Leben entscheidender Persönlichkeiten, Handlungsskizzen und Textpassagen zu 
verschiedenen Szenen sowie Anmerkungen zu den damaligen Lebensumständen, der 
Häufigkeit von Krankheit und Tod, naturwissenschaftlichen Diskussionen, religiösen 
Kontroversen und politischen Entwicklungen, Notizen zu diverseren Studien über Keplers 
beruflichen Weg, und schließlich eine Leseliste mit mehr als 60 Titeln. 

2 

Zur Entstehungsgeschichte der Oper Die Harmonie der Welt, Sachers Einladung und 
Furtwänglers Begeisterung vgl. Giselher Schubert, "Unharmonie des Zeitgeschehens: Zu 
Hindemiths Oper Die Harmonie der Welt" in Hindemith-Forum 6 (Frankfurt: Hindemith- 
Institut, 2002), S. 8-11. 
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Als ein Librettist, der den Inhalt in der Form spiegelt, entwirft Hinde- 
mith viele seiner Szenen nach Art alter Holzschnitte. Bei allen Begegnun- 
gen, in deren Zentrum rationale Personen stehen, beschränkt sich die 
dramatische Handlung fast ausschließlich auf Dialog und Argumentation. 
Nur für die Episoden um jene Menschen, die von irrationalen Gedanken 
bestimmt sind - Mutter Keplers Versuch, auf dem nächtlichen Friedhof 
den Schädel ihres toten Vaters auszugraben, Kaiser Rudolfs Wahnsinnsan- 
fall beim Blick durchs Teleskop auf einen Himmel mit viel mehr Sternen, 
als der alles regierende Monarch zu übersehen vermöchte, und Mutter 
Keplers Hexenprozess - bezieht Hindemith auch szenische und bühnen- 
technische Spannung mit ein. 

Keplers Zeit ist geprägt von Streitigkeiten zwischen Politik, Wissen- 
schaft und Kirche. Das politisch-religiöse Einheits verlangen führt zu einem 
langen, blutigen Krieg und hinterlässt ein zerrissenes Deutschland. Die 
Naturwissenschaften erzeugen Konflikte mit der Theologie; beide sind in 
Widerstreit mit dem Wunderglauben des Volkes, dessen auffällige Vertreter 
mit Hexenprozessen mundtot gemacht werden. Der einzelne Mensch findet 
seine Identität nicht mehr in Übereinstimmung mit der Gesellschaft, sondern 
nur noch in der spirituellen Innenwelt des persönlichen Gewissens. 

Hindemith entwickelt Keplers Charakter und Denken im Gegenüber 
mit den Zeitgenossen. Im Vordergrund steht dabei der erfolgreiche General 
des Kaisers, Graf Wallenstein. Dessen Vorstellungs- und Willenskraft ist 
stark wie die Keplers, richtet sich jedoch auf entgegengesetzte Ziele. Wäh- 
rend Kepler hofft, die universelle Konsonanz zu bestätigen, ihre Manifesta- 
tionen als Beweise von Gottes erhabenen Weltenplan zu feiern und ihre 
Verwirklichung in allen irdischen Bereichen als höhere Bestimmung des 
Menschen nachzuweisen, will Wallenstein eine 'Harmonie der Welt' selbst 
herbeiführen - notfalls mit militärischer Gewalt. 

Ganz anderer Art sind die beiden Gegenpole Keplers. Auf der Ebene 
der religiösen Gewissenserforschung stellt sich ihm der Linzer Pastor Hizler 
in den Weg, auf der Ebene der intellektuellen Redlichkeit seine Mutter. 
Die in okkulte Praktiken verstrickte Katharina Kepler lebt in einer Art 
Traumwelt, in der alle Zeichen auf die Erlangung geheimer Macht deuten; 
sie schätzt die Bildung ihres Sohnes zwar als potentiell nützlich, verachtet 
jedoch deren in ihren Augen ganz falsche und erfolglose Anwendung. Der 
Kirchenfunktionär Hizler ergreift die Gelegenheit, eigene Macht auszuüben, 
indem er Keplers religiösen Konflikt instrumentalisiert und den berühmten 
Wissenschaftler, der ihm vermutlich sogar in der Ehrlichkeit des Gewissens 
überlegen ist, von den Tröstungen des Gottesdienstes ausschließt. Dies ist 
der Hintergrund, vor dem Kepler über 'Harmonie' nachdenkt. 
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Die Theorie von der Weltenharmonie 

Im Jahr 1618 vollendete der historische Johannes Kepler, vormals 
kaiserlicher Mathematiker in Prag, den Traktat "Die Harmonie der Welt in 
fünf Bänden" (Harmonices mundi libri V). Die Ausführungen begeisterten 
vor allem die Astronomen; sie fanden darin das abschließende Gesetz der 
Planetenbewegungen, das Keplers frühere Erkenntnisse zu der heute be- 
rühmten dreiteiligen Erklärung ergänzte: 1. Die Planeten bewegen sich auf 
Ellipsen, in deren einem Brennpunkt die Sonne steht; 2. in gleichen Zeiten 
überstreicht der Fahrstrahl - die gerade Linie zwischen Planetenposition 
und Sonne - stets eine gleiche Fläche (mit anderen Worten: je näher ein 
Trabant seinem Gravitätszentrum kommt, desto schneller bewegt er sich); 
und 3. die Quadrate der Umlaufszeiten je zweier Planeten stehen zuein- 
ander in demselben mathematischen Verhältnis wie die Kuben (die dritten 
Potenzen) der großen Halbachsen ihrer Bahnen. 

Diese Gesetze, von Kepler auf der Grundlage von Daten entwickelt, 
die der dänische Astronom Tycho Brahe gesammelt hatte, mögen einen 
großen Schritt bedeuten für das menschliche Verständnis der Vorgänge am 
gestirnten Himmel; sie stellen jedoch lediglich Glieder in einer Kette von 
Argumenten dar, durch die er die große 'Harmonie der Welt' darzulegen 
hoffte. Wie Kepler immer wieder betonte, verstand er seine Gesetze als ein 
Werkzeug im Dienste eines höheren Zieles: die Übereinstimmung zwischen 
der Ordnung in der Natur, in der psychophysischen Disposition des Men- 
schen und in der Musik zu beweisen. Kepler war davon überzeugt, dass der 
uralte Glaube an ein in musikalischen Konsonanzen schwingendes Univer- 
sum mit den physikalischen Gesetzen des 17. Jahrhunderts untermauert 
werden konnte. Er sah gute Gründe für die Annahme, dass sich dieselben 
harmonischen Proportionen auch in unzähligen anderen Aspekten des 
Universums bestätigen ließen. 

Im 1 . Buch seines Traktats behandelt Kepler die Geometrie, besonders 
"die Ableitung der regelmäßigen Figuren, welche die harmonischen Pro- 
portionen begründen", im 2. Buch die Architektur, "die Zusammenfüg- 
barkeit der regelmäßigen Figuren zu Gebilden in der Ebene und im Raum", 
im 3. Buch die Harmonie, "die Natur und Unterscheidung dessen, was sich 
auf den musikalischen Tonsatz bezieht", im 4. Buch die Psychologie und 
Astrologie, "die geistige Wesenheit der Harmonien und deren Erschei- 
nungsweisen in der Welt, im besonderen die Harmonien der Strahlen der 
Himmelskörper [...] und deren Wirkungen in der Natur bzw. in der Seele 
der Welt [...] und in der menschlichen Seele", und im 5. Buch die Astrono- 
mie und die Metaphysik, "die reinen Harmonien der Himmelskörper und 
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die Herkunft der Bahnexzentrizitäten aus den harmonischen Proportionen". 
Im Anhang vergleicht Kepler seinen Entwurf dann noch mit dem Dritten 
Buch der Harmonik des Ptolemäus sowie mit Robert Fludds Überlegungen 
zu Makro- und Mikrokosmos. 

Auf die Planetenbewegungen konzentriert sich somit allein das fünfte 
Buch, während Kepler 'Harmonie' - eine Ordnung im Sinne von Zahlen- 
verhältnissen, die den musikalischen Konsonanzen entsprechen - ebenso 
in Geometrie und Architektur, in der Natur schlechthin sowie in der Welt- 
Seele und der menschlichen Seele findet. Wenn der Ausdruck "die Har- 
monie der Welt" meist so verstanden wird, als beziehe er sich vor allem 
(wenn nicht ausschließlich) auf Himmelskörper - gipfelnd in dem Volks- 
glauben, man habe sich darunter eine Art Sternenkonzert vorzustellen -, so 
hat dies teils etymologische, teils historische Gründe. In einer Passage am 
Ende der Politeia (dt: Der Staat), deren Ausführungen in der pythagore- 
ischen Tradition stehen, erzählt der platonische Sokrates den Mythos von Er, 
einem im Krieg verwundeten Pamphylier, der, bevor er wieder ins Leben 
zurückgerufen wird, einen Blick ins Jenseits werfen darf und dort auf 
Planetensphären stehende singende Sirenen erblickt. 3 Die von Planeten er- 
zeugte Sphärenmusik hat ihren festen Platz auch in der Kosmologie des 
Aristoteles, der die unterschiedlichen, für Menschen unhörbaren Töne der 
Planeten allerdings bereits mit der Entfernung ihrer Bahnen voneinander und 
der Proportionalität ihrer Geschwindigkeiten erklärt. 4 Die traditionellen 
Überlegungen zur "Sphärenharmonie" beschränken somit die Vorstellung 
von einer 'Harmonie der Welt' auf den interstellaren Raum. 

Tatsächlich soll eine Auffassung von himmlisch-kosmischer Musik im 
Zentrum der Lehre des Pythagoras gestanden haben, doch meinte dieser 
damit, dass eine 'Konsonanz von Verschiedenartigem' sich in Geometrie, 
Astronomie sowie allen anderen Naturerscheinungen als innere Entspre- 
chung hinsichtlich analoger Proportionen ausdrückt - Proportionen, die 
mit den in der Musik geltenden Konsonanzen übereinstimmen. Wie spätere 
Generationen von Pythagoreern ausführten, sind die Zahlenpaare, die die 
in der Obertonreihe entstehenden natürlichen Intervalle bezeichnen - vor 
allem 1:2 (Oktave), 2:3 (Quinte), 3:4 (Quarte), 4:5 (große Terz), 5:6 (kleine 
Terz), 3:5 (große Sexte), 5:8 (kleine Sexte) und 8:9 (Ganztonschritt) - als 
Grundproportionen in allen Manifestationen der göttlichen Schöpfung 
wiederzufinden. 

3 Vgl. Piaton, Der Staat, 614b ff. 

4 Aristoteles, Über den Himmel. Vom Werden und Vergehen (Paderborn: Schöningh, 1958), 
Buch n, Kapitel 9. 
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Musiker kennen den Begriff 'Harmonie' in zwei Bedeutungen: als Zu- 
sammenklang von Tönen und als Abfolge von Klängen in einer logischen 
Progression. In der ersten Bedeutung steht das punktuelle Ereignis im 
Vordergrund, im zweiten Fall die Entwicklung über einen gewissen, wenn 
auch oft nur kurzen Zeitraum. 5 Darüber hinaus spielt die Idee eines Zusam- 
menklangs von Verschiedenem zu einem stimmigen Ganzen ([h]ar-mon(a) 
aber auch in der allgemeinen Ästhetik und im zwischenmenschlichen Mit- 
einander eine Rolle. Die philosophische Suche nach einer Proportion der 
Teile auf der Basis einfacher Zahlen, wie sie in vielen Bereichen der Natur 
vorkommt, hat dagegen nur relativ wenige Komponisten der westlichen 
Tradition beschäftigt. 

Hindemith war, wie der theoretisch ausgerichtete erste Band seiner 
1937 verfassten Unterweisung im Tonsatzbe\egt, von der pythagoreischen 
Lehre und der ihr zugrunde liegenden griechischen Musiktheorie faszi- 
niert. Gegen Ende der Einleitung schreibt er dort: 

Ich weiß mich mit dieser Einstellung zum Handwerklichen des 
Tonsatzes einig mit Anschauungen, die gültig waren lange vor der 
Zeit der großen klassischen Meister. Wir finden ihre Vertreter im 
frühen Altertum; weitblickende Künstler des Mittelalters und der 
Neuzeit bewahrten die Lehre und gaben sie weiter. Was war ihnen 
das Tonmaterial? Die Intervalle waren Zeugen aus den Urtagen der 



Ich werde den harmonischen Aufbau der Oper nicht im Einzelnen beschreiben, möchte 
jedoch kurz anmerken, dass sich dieses Werk, das von seinem Titel her eine Umsetzung der 
harmonikalen Grundsätze nahelegen würde, einer entsprechenden Analyse widersetzt (vgl. 
dazu Giselher Schuberts Kommentar auf S. 126 seiner Rowohlt-Monografie). Ouvertüre 
und Schlussapotheose sind in e verankert, das auch im Sinne dessen, was der späte Hinde- 
mith als "totale Tonalität" bezeichnete (siehe dazu "Sterbende Gewässer" in G. Schubert, 
Hrsg., Paul Hindemith: Aufsätze, Vorträge, Reden [Zürich: Atlantis, 1994], S. 329ff), als 
Bezugssystem dient. Die Betonung des Religiösen als Grundeinstellung, wie Hindemith sie 
für sein ebenfalls auf e basierendes Marienleben postulierte, ließe sich auch hier vertreten. 
James d' Angelos im Band XIV/1985 des Hindemith-Jahrbuchs veröffentlichter Aufsatz 
"Tonality Symbolism in Hindemith's Opera Die Harmonie der Welt" überzeugt mich 
dagegen nicht. Die Behauptung, Hindemith habe den seinem Protagonisten freundlichen 
Personen oder Situationen die in "Reihe 1" mit e verwandten Tonarten zugeordnet, feind- 
liche Umstände dagegen durch fernliegende tonale Bereiche charakterisiert, hält keiner 
genauen Prüfung stand. Tatsächlich hatte Hindemith sich 1957 längst von seinen in den 
frühen Dreißiger Jahren formulierten und 1948 in dem berühmten Vorwort zur revidierten 
Ausgabe des Marienlebens aufgegriffenen Ideen abgewandt. Schon für den Rilke -Zyklus 
lässt sich nachweisen, dass die musikästhetische Begründung, mit der der Komponist die 
Notwendigkeit einer Neufassung rechtfertigte, in Wahrheit eine geistige Neuorientierung 
verschleiert (vgl. dazu das entsprechende Kapitel in Band II dieser Trilogie). 
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Weltschöpfung; geheimnisvoll wie die Zahl, gleichen Wesens mit 
den Grundbegriffen der Fläche und des Raumes, Richtmaß glei- 
cherweise für die hörbare wie die sichtbare Welt; Teile des Uni- 
versums, das in gleichen Verhältnissen sich ausbreitet wie die 
Abstände der Obertonreihe, so dass Maß, Musik und Weltall in 
eins verschmolzen. [...D]ass aber ein Funken des alten Geistes auf 
unsere Anschauungen vom Tonmaterial und seiner Anwendung 
bei allen, die sich damit beschäftigen, zündend überspringe, 
möge mit dieser Arbeit erreicht werden. 6 

Im Folgenden möchte ich aufzeigen, dass Hindemith Keplers wissen- 
schaftliche Einsichten, kreative Spekulationen und Gelegenheitsdichtungen 
nicht nur als inhaltliche Momente der dramatischen Handlung heranzieht, 
sondern auch seiner musikalischen Gestaltung zugrunde legt. Dabei werde 
ich, nach einem kurzen Aufriss des Inhalts, von außen nach innen vorge- 
hen. Im ersten von insgesamt acht Abschnitten behandele ich die Ouvertüre 
und ihre 'kosmologische' Sprache. Im zweiten Abschnitt wird das kepler- 
sche Gedicht, das Hindemith ins Libretto scheinbar ganz situationsbezogen 
einbaut, dessen Gedanken er jedoch mit Hilfe musikalischer Mittel als das 
ausweist, was die Geisteshaltung seines Protagonisten wesentlich bestimmt, 
beleuchtet in Hinblick auf seine Modellfunktion für die Struktur der Oper 
und die in ihr verborgenen Analogien. Der dritte Abschnitt widmet sich 
einer postulierten Entsprechung zwischen Keplers Berechnung der planeta- 
rischen Winkelgeschwindigkeiten und Hindemiths Spiel mit der Dauer 
musikalischer Abschnitte; der vierte verfolgt tatsächliche und fiktive kos- 
mische Phänomene und ihr jeweiliges strukturelles Äquivalent im Bühnen- 
geschehen der fünf Opernaufzüge; der fünfte konzentriert sich auf den 
zentralen dritten Aufzug, indem er dessen musikalische Parameter als Be- 
deutungsträger für den Mond und das durch ihn repräsentierte Irrationale 
einerseits und für die einer Frühschrift Keplers entnommenen Gedanken- 
spiele andererseits erschließt. Der sechste Abschnitt untersucht Keplers 
religiöse Haltung, die Hindemith mittels einer Vielzahl direkter und indi- 
rekter Zitate sowie zahlensymbolischer Verweise hervorhebt; der siebte 
beschreibt die musikalischen Motive, die Hindemith für Keplers Liebes- 
beziehung entwirft, besonders in den Bedeutungen, die diese Symbole in 
der Übernahme durch andere Personen annehmen. Der achte Abschnitt 
endlich schließt den Bogen zu Keplers kosmologisch dargestelltem Gottes- 
lob, indem die hymnischen Passagen der Oper auf ihre hermeneutischen 
Komponenten transparent gemacht werden. 

6 Paul Hindemith, Unterweisung im Tonsatz, Band I (Mainz: Schott, 1937), S. 27. 
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Die Bühnenhandlung im Überblick 

Die Oper zeigt Keplers Leben in fünf Stadien über einen Zeitraum von 
22 Jahren: von 1608, dem Höhepunkt seiner erfolgreichen Anstellung als 
kaiserlicher Mathematiker in Prag, bis zu seinem Tod im Jahr 1630. Akt I 
führt sowohl die Persönlichkeit Keplers ein als auch das, was ihn beruflich 
und privat bewegt: 

• Keplers viel gelesener kleiner Traktat zur (begrenzten) Auswirkung 
des Kometen, der im Jahr 1607 über Europa zu sehen war, wird auf 
dem Marktplatz verhöhnt in einer Rede des Studienabbrechers und 
politischen Agenten Tansur; 

• Keplers erste Experimente mit dem Teleskop beunruhigen Kaiser 
Rudolf, dessen Glaube an einen begreifbaren Kosmos durch die im 
Teleskop sichtbare Überfülle der Sterne und Planetenmonde so stark 
erschüttert wird, dass der Monarch eine Art Anfall erleidet; 

• Keplers erstes Horoskop für Graf Wallenstein wird thematisiert, als 
dieser Keplers Gehilfen Ulrich auffordert, den Auftrag zur Schick- 
salsdeutung zu übergeben "von der Welt bald größtem General"; 

• Keplers Sorge um den schlechten Ruf seiner Mutter und ihre spätere 
Festnahme wegen angeblicher Hexerei werfen ihre Schatten voraus 
in einer Friedhofsszene, in der sie versucht, den Schädel ihres ver- 
storbenen Vaters auszugraben; 

• Keplers Liebe zu seinen Kindern und seine Trauer über den kürzlich 
erfolgten Tod seiner ersten Frau und eines kleinen Sohnes kommen 
in einer Unterhaltung mit seiner Tochter zur Sprache; 

• Keplers Beschäftigung mit Berechnungen zur Mars-Umlaufbahn 
bildet den Inhalt eines kurzen Austausches mit Ulrich. 

Der Akt schließt mit einer kurzen Episode, in der man das Volk auf 
der Straße die erzwungene Abdankung Kaiser Rudolfs kommentieren hört, 
die für Kepler das Ende seiner sehr produktiven Periode am Hof zu Prag 
bedeuten wird. 

Die Exposition führt also die wichtigsten Personen aus dem Umkreis 
des Protagonisten ebenso ein wie die ihn beschäftigenden Sorgen und die 
gegen ihn gehegten Vorbehalte: die Angst seiner Mutter um die Seele ihres 
Sohnes, der "dem Unwissbaren Fragen stellt" und für diese Neugier sicher 
"grauenhaft hier wie im Jenseits bestraft" werden wird; Christoph Keplers 
Verachtung für seinen Bruder, dessen Untersuchungen er als "Spiegel- 
fechterei" abtut; Kaiser Rudolfs Verzweiflung über Keplers angeblichen 
Versuch, ihm "die Welt zu zerstören"; und den Abscheu des Gehilfen 
Ulrich vor einem "Denken, das nichts Wirkliches achtet". 
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Akt II entwickelt die verschiedenen in Akt I angeschnittenen Themen. 
In Prag beschließt Wallenstein, sich einen Palast bauen zu lassen, der seine 
Macht zum Ausdruck bringt, und beraubt dafür ungerührt die "zerlumpte 
Schar" der Behausungen, die ihnen bisher als Heimat gedient haben. In Linz 
führt Keplers Weigerung, gegen sein Gewissen vorzugeben, er habe seine 
Ansicht über das Wesen der Eucharistie geändert, zu seinem Ausschluss 
von Kommunion und Kirchenbesuch, aber zugleich auch zu einer Einla- 
dung des Barons Starhemberg, dessen Adoptivtochter Susanna als Braut 
und Stiefmutter seiner verwaisten Kinder in Erwägung zu ziehen. Ulrich, 
der sein Leben als Keplers Gehilfe satt hat und eifersüchtig beobachtet, wie 
sein Meister seine Jugendfreundin Susanna umwirbt, fällt auf die Überre- 
dungskünste herein, mit denen Tansur Soldaten für Wallensteins Armee zu 
rekrutieren sucht. Der Akzent liegt in diesem Akt auf Fragen der inneren 
Stimme und der Selbstdefinition. Vordergründig manifestieren sich die 
Fragen in Wallensteins und Ulrichs Überlegungen, wie ihre Ambitionen zu 
verwirklichen sind; mit psychologischer Tiefe bestimmen sie Keplers 
Bemühungen, Pastor Hizler seine religiösen Skrupel und Susanna seine 
intellektuellen und spirituellen Zielsetzungen zu erklären. 

Akt III basiert auf dem "Mondtraum"-Aufsatz des historischen Kepler, 
den Hindemith auf zweifache Weise entwickelt. Als Mutter Kepler vor den 
Anschuldigungen daheim zu ihrem Sohn nach Linz flieht, sieht man alle 
Familienmitglieder über den Mond nachsinnen und zu ganz verschiedenen 
Einsichten hinsichtlich seines Einflusses auf Seele und Leben gelangen. 
Wieder daheim in Württemberg muss Mutter Kepler wegen des Verdachts 
der Hexerei vor Gericht. Während der Verhandlung erscheinen allerdings 
Zeugen, Zuhörer und Ankläger weit abergläubischer als die Angeklagte, 
und selbst ihr durch den berühmten Sohn erwirkter Freispruch verdankt 
sich 'Einflüssen' und nicht Beweisen. Kaum entlassen zeigt sie jedoch ihr 
wahres Gesicht, indem sie nun an die Verwirklichung ihrer fantastischen 
Vorstellungen und grandiosen Ambitionen zu gehen plant. 

Akt IV spielt wieder in Prag, im zehnten Jahr des Dreißigjährigen 
Krieges. Wallenstein hat auf dem Platz, von dem er die Obdachlosen ver- 
treiben ließ, den Palast seiner Träume gebaut, in dem er jetzt edle Gäste 
bewirtet. Als er sieht, wie Ulrich, der inzwischen Soldat in seinem Heer ist, 
statt seinen Dienst zu versehen in den Ballsaal blickt, kann er nur mit 
Mühe daran gehindert werden, ihn gleich erhängen zu lassen. Kepler, den 
der General hatte rufen lassen, wird Zeuge der Szene und setzt sich für 
seinen früheren Gehilfen ein, wird dann aber in eine Unterhaltung über die 
Sterne und ihre Bedeutung verstrickt. Wallenstein kommentiert sein neues 
Horoskop und ignoriert, dass Kepler die Bedeutung solcher Weissagungen 
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herunterspielt. Mit Bezug auf Keplers Harmonices mundi bemerkt der 
General, diese Harmonie müsse mit jedwedem Mittel herbeigeführt werden. 
Kepler hat böse Vorahnungen, als er begreift, dass der ehrgeizige Feldherr 
im Namen dessen, was er für Weltenharmonie hält, ganz Europa einnehmen 
will und ihn dafür als Mathematiker einzuspannen beabsichtigt. Doch als 
Wallenstein ihm eröffnet, er habe Keplers finanzielles Überleben in der 
Hand ("Seit drei Kaisern schuldet man euch Geld. Ich übernahm des 
Kaisers Schuldkonto, da seid ihr mein Gläubiger sowieso"), begreift dieser, 
dass das Schicksal seiner Familie von diesem wenig idealen Arbeitgeber 
abhängt und ihm nichts anderes übrig bleibt, als die Stelle in Wallensteins 
Gefolge auch gegen sein Gewissen anzunehmen. 

Akt V findet Susanna allein im neuen Haus der Keplers in Schlesien, 
in Sorge um ihren Mann, der jetzt ruhelos und unglücklich wirkt. Er ist 
nach Regensburg gereist, um dort den Ausgang der Diskussion des neuen 
Kaisers mit seinen Kurfürsten über ihre Unzufriedenheit mit Wallensteins 
endlosem Krieg zu erfahren. Nachdem der Kaiser dem allgemeinen Druck 
nachgegeben und Wallensteins Entlassung zugestimmt hat, weiß Kepler, der 
in einer Pension krank im Bett liegt, sein Leben wieder einmal entwurzelt. 
Plötzlich ruhig geworden hinterfragt er seinen fehlgeleiteten Drang, nach 
Harmonie auch im Berufsleben zu streben. Er erkennt, dass sein Missver- 
ständnis hinsichtlich der Bedeutung universeller Harmonie für sein Leben 
fast so tief geht wie Wallensteins unglückliche militärische Deutung der- 
selben Idee. Fast zu spät gelangt er zu der Einsicht, dass ihn wahre Harmo- 
nie, erfahren durch seine liebende Frau und seine Kinder, doch ständig 
umgibt, sofern er nur Augen hat, sie zu sehen und nicht am falschen Ort zu 
suchen. Nun nähert er sich dem Tod und damit der größten Harmonie, die 
Menschen erfahren können. Zuvor wird jedoch sein Friede noch gestört 
durch einen Pastor, der den Sterbenden halb überredet, halb bedroht, seine 
vorgeblich falschen Ansichten über die Abendmahlslehre aufzugeben. 
"Misston ist noch des Todes Lockgesang" klagt Kepler, als er über die 
Merkwürdigkeit der Menschen nachsinnt, deren Geist himmelwärts strebt, 
während ihr Körper wieder zu Staub wird. Er stirbt in der Hoffnung auf die 
himmlische Harmonie. 

Kaum hat er die unsichtbare Schwelle überschritten, als ein Chor ihn 
auffordert, zu sehen, was er einst erahnt hat: die kosmische Harmonie. Als 
Planet Erde gesellt er sich den allegorischen Transfigurationen der anderen 
Darsteller zu. Unterstützt vom Chor der Milchstraßensterne singen Sonne 
und Planeten eine Hymne, die ihr wachsendes Verständnis für ihre Rolle in 
der Harmonie der Welt zum Ausdruck bringt. 
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Das kosmologische Bild der Erde in der Ouvertüre 

Die Ouvertüre dieser Oper nimmt hinsichtlich des in ihr verarbeiteten 
musikalischen Materials und der damit verbundenen Symbolik eine ganz 
besondere Rolle ein. Der 33-taktige Abschnitt präfiguriert nicht, wie es 
sonst in Ouvertüren häufig der Fall ist, die thematischen Komponenten, die 
in der Vertonung der eigentlichen Opernhandlung eine Rolle spielen werden. 
Vielmehr stellt der Komponist hier paradigmatisch das pythagoreische 
Ideal der harmonisch geordneten Welt dar. 

Als Anker fungiert durchgehend der Ton e. Während der ersten 25 
Takte klingt dieses e als Orgelpunkt in den Pauken, in Takt 1-9 wird es 
zudem durch einige Streicherstimmen verstärkt. Die Violinen und Bratschen 
erreichen dabei ihre im hohen Register angesiedelten Orgelpunkttöne mit- 
tels aufwärts schießender Skalen in der Tonfolge e-f-g-a-h-c-d-e. Das 
aber ist der Modus, anhand dessen das griechische Altertum seine Musik- 
theorie entwickelte - die Grundtonart des pythagoreischen Musikverständ- 
nisses, in dessen Tradition ja das Opernsujet steht. Hindemith eröffnet also 
sein Werk mit einem bewussten Bezug auf die übergeordnete Thematik. 
(Allerdings zitiert er den Modus nicht in seiner antik neutralen Form, die 
absteigend, langsam und heiter-gelassen war, sondern entwirft einen mit- 
reißenden Aufschwung.) 

Im 2. Takt stellt die Trompete das Motiv vor, das die ganze Ouvertüre 
beherrscht. Es besteht aus einer betonten Eröffnungsgeste, e-f-e, gefolgt 
von einem Abstieg durch sechs Quarten. Dieser Abstieg, im Augenblick 
der enharmonischen Umdeutung durch eine Oktavversetzung gebrochen, 
verbindet den Grundton e mit seinem harmonischen Gegenpol, dem den 
Tritonusabstand zu e bezeichnenden Ton b. Das Motiv schließt mit einem 
langsamen, schrittweisen Anstieg, der von /, der auf den Gegenpol 
folgenden Quinte, ausgeht. 

Notenbeispiel 35: Das alles bestimmende Motiv der Ouvertüre 

#feiiipipii 

Die Bestandteile dieses Motivs sind symbolisch bedeutsam. Kepler 
hatte ja unter anderem die Bahnen der zu seiner Zeit bekannten Planeten 
berechnet und dabei die maximalen und minimalen Winkelgeschwindig- 
keiten bestimmt. Die Geste e-f-e, mit der das Ouvertürenmotiv ansetzt, 
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verwendet eben jene Töne, die den der Umlaufbahn der Erde zugeordneten 
Schwingungen entsprechen: mi und/a. 7 Wie Kepler in einer Randnotiz am 
Ende des 6. Kapitels im 5. Buch seiner Harmonices mundi bemerkt: Tellus 
canit MI FA MI ut vel ex syllaba conjicias, in hoc nostro domicilio 
MIseriam et FAmen obtinere - "Die Erde singt Ml FA MI, so dass schon 
diese Silben vermuten lassen: in diesem unseren Zuhause walten Elend 
und Hunger". 

Der Rest des Motivs bewegt sich weiter im Uhrzeigersinn durch den 
Quintenzirkel, indem es nur ganz am Ende, in der Rückkehr zum zentralen 
e, zweimal einen Ton überspringt. 

Abbildung 12: Die 'Ordnung' im Ouvertürenmotiv 




Im Verlauf der Ouvertüre erklingt dieses Motiv 12mal unisono auf e; 
ein quasi überzähliger, harmonisch 'nicht passender' weiterer Einsatz ver- 
meidet sowohl den Grundton als auch die Einstimmigkeit und präsentiert 
stattdessen eine vierstimmige Parallele. Die 1 2 regelmäßigen Einsätze sind 
in drei Gruppen von 4 + 5 + 3 zusammengefasst (vgl. T. 2-9, 12-21, 24-31). 
Die Zahlen 3, 4 und 5 - die Grundzahlen der harmonikalen Theorie, 
insofern sie als Quint, Oktave und Dezime der Obertonreihe den Dreiklang 
erzeugen - dienen Hindemith zudem für ein Spiel mit Unterteilungen und 
Proportionen auf verschiedensten Ebenen. So besteht das Ouvertürenmotiv 
selbst aus 9 Schlägen, die auf ambivalente Weise gegliedert sind: Während 

Dies gilt natürlich nur in dem in romanischen Ländern für die Töne der Skala verwendeten 
Solmisationssystem, das von einem festen do = c ausgeht, und nicht in dem für Gehör- 
bildungsübungen gebräuchlichen System, das auf der Vorstellung des Grundtones als eines 
"beweglichen do" aufbaut. 
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das Auge, am Taktstrich orientiert, eine Einteilung in der Form 4 + 5 wahr- 
nimmt, neigt das Ohr eher dazu, die gewichtige halbe Note als Taktschwer- 
punkt zu empfinden, und meint daher, eine aus 5+4 Schlägen bestehende 
Einheit wahrzunehmen. Im Notenbild erscheint die gesamte Ouvertüre als 
eine unregelmäßige Abfolge von 16 Takten im Vier- und 16 Takten im 
Fünfvierteltakt (T. 27 bildet mit nur 2 Vierteln die einzige Ausnahme). 
Diese 'regelmäßige Unregelmäßigkeit' täuscht und irritiert das auf Sinnes- 
erfahrung basierende Denken: Ähnlich wie dem Auge die Planetenbahnen 
vor dem Hintergrund der Fixsterne unverständlich erscheinen, bietet Hin- 
demi th dem Ohr hier einander verwirrend überschneidende, in sich aber 
jeweils ganz stimmige Ordnungen. 

Sogar innerhalb der Taktschläge, und zuweilen sogar diese unter- 
laufend, gibt es allerlei Polyrhythmen, die dieselben Zahlen miteinander 
konfrontieren. So stellen die hohen Streicher unmittelbar nach ihrem 
zündenden Aufwärtsschwung ein Muster mit 4 : 3 Unterteilungen in jedem 
Achtelwert auf, das sie dann für die Dauer der ersten 9 Takte als Hinter- 
grund des Ouvertürenmotivs beibehalten. Wenn dieses Muster schließlich 
weicht, wird es ersetzt durch eines, das eher noch verzahnter ist: ein Spiel 
mit absteigenden Tonpaaren, die mit ihren Dreierwerten dem herrschenden 
Vierviertelmetrum entgegenwirken. Während das 4. Horn ein jambisch 
angelegtes as-g aufstellt und im Rhythmus J J , J J , J J mehrfach 
wiederholt, spielen die tiefen Streicher ihre Tonpaare e-dis bzw. cis-his 
gleichmäßig dagegen als J J. , J._J. , J.^J. • Allerdings geschieht 
dies in Engführung im Abstand einer Achtel - mit dem Erfolg, dass der in 
der Idee einfache, dreilagig wiederholte Abstieg sich vollkommen außerhalb 
des metrischen Rahmens bewegt. Diese stringent geordnete, aber für das 
Ohr verwirrende Textur wird zwar nach einem plötzlichen Lautstärken- 
einbruch während zweier motivfreier Takte (T. 10-11) zunächst isoliert 
eingeführt, unterliegt dann jedoch den nächsten drei Einsätzen des wie 
zuvor in 4 + 5 oder 5 + 4 Viertel ambivalent gegliederten Motivs. Erst ab T. 
18 wird die metrische Struktur vergleichsweise schlicht. 

Hinsichtlich Aufbau, Rhythmus und Metrum führt diese Ouvertüre die 
Hörer also in eine Welt harmonisch-proportionaler Ordnung ein, die das 
menschliche Fassungsvermögen übersteigt. Harmonie, scheint Hindemiths 
Musik sagen zu wollen, verwirklicht sich letztlich nicht auf der Ebene der 
Sinne, d.h. nicht in der irdischen Welt mit ihrer vielfältigen Zerrissenheit, 
sondern nur in der Welt des Geistes, die im Denken und Glauben er- 
schlossen werden muss. 
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Keplers Trauergedicht und die Gesamtstruktur der Oper 

Hindemiths Protagonist kommt einem Verständnis dessen, in welcher 
Weise sein Wesen an der universellen Harmonie teilhat, nirgends so nahe 
wie in seinen Gedanken über den Tod. Der Komponist wählt für diese 
Gedanken einen paradigmatischen sprachlichen Ausdruck, bindet diesen an 
eine aus der musikalisch-stilistischen Umgebung deutlich herausgehobene 
Melodiegestalt und lässt das so entstandene melodische Emblem dann ent- 
scheidende Szenen der Oper durchziehen. 

Inhaltlich vollzieht sich diese Entwicklung in drei Schritten: Sie 
beginnt gegen Ende des ersten Aufzugs mit Keplers Klage über den Tod 
seiner ersten Frau und seines Sohnes, in die auch Keplers kleine Tochter 
einstimmt, setzt sich im fünften Aufzug fort mit der Erkenntnis auf seinem 
Krankenbett in Regensburg, dass Menschen erst im Tod der wahren Harmo- 
nie teilhaftig werden können, und findet ihren endgültigen Ausdruck in dem 
Epitaph, das der historische Kepler für seinen Grabstein gedichtet hat und 
über den Hindemiths Kepler mit seinen letzten Worten vor dem Tod nach- 
sinnt. Diese drei Passagen werden durch eine Melodie zusammengehalten, 
die von einem Komponisten aus Keplers Lebenszeit stammt und sich inso- 
fern von Hindemiths eigener Tonsprache abhebt. Ich werde später auf das 
musikalische Zitat zurückkommen; hier möchte ich zunächst auf die beiden 
Dichtungen eingehen, die in Hindemiths Darstellung die Gedanken über 
Leben und Tod einrahmen. 

Keplers Trauergedicht geht auf einen konkreten biografischen Anlass 
zurück. Mit seiner ersten Frau Barbara hatte er fünf Kinder. Die beiden 
ältesten starben kurz nach der Geburt; die drei anderen erkrankten an der 
Pest, als diese 1611 in Prag wütete, wobei der sechsjährige Friedrich der 
Seuche zum Opfer fiel. Barbara Kepler erholte sich nicht von diesem Ver- 
lust und starb fünf Monate darauf selbst. Keplers Gedicht transzendiert die 
persönliche Trauer mit allgemeinen Reflexionen über Leben und Tod des 
Menschen. 

Ach leiblich Aug, du schwach Gemächt, 

Dein Sehen ist nur Spiegelfecht 

In diesen finstem Auen. 

Du wirst, wenn hie dein Schein erbleicht, 

Von Angesicht zu Angesicht 

Das ewig Licht erschauen. 

Glaub sicherlich, 

Nit fürchte dich, 

Lass dir nicht kindlich grauen. 
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Ach Mensch, du lebst ein steten Tod. 
Zum wahren Leben Sterbensnot 
Tut nur den Anfang bringen. 
Auf einmal wirst du wie ein Korn 
Zum ewigen Leben neu geborn, 
Durch Christus mag's gelingen. 
Wünsch dir kein Weil! 
Durch Sterben eil, 
Zum Leben durchzudringen. 

Das Gedicht ist so angelegt, dass Leser andere Strukturen wahrneh- 
men als Hörer, da die beiden Strophen eine faszinierende strukturelle 
Ambiguität zeigen. Dem Auge bietet sich ein Reimschema in 9 Zeilen, die 
als 3 x 3 (im Muster a a x, b b x, c c x) gruppiert sind. Die Gruppierung 
in 3 x 3 sowie die Tatsache, dass die drei Dreizeilenblöcke durch einen 
gemeinsamen Endreim zusammengefasst werden, legt einen Zahlensym- 
bolismus nahe, der im musikalischen Lob der kosmischen Ordnung, die 
Hindemith seinem Helden in den Mund legt, wiederkehren wird. Die zwei 
ersten gereimten Paare (Zeile 1+2 und 4+5) sind jambische Tetrameter; die 
refrainbildenden dritten Zeilen klingen um einen Versfuß gekürzt, haben 
dafür aber weibliche Endungen. Dem Ohr stellt sich jede Strophe jedoch 
als achtzeilig dar, da die einfach scheinende Regelmäßigkeit durch das 
dritte Zeilenpaar jeder Strophe unterlaufen wird, das mit nur je zwei Vers- 
füßen in Zeile 7 und 8 halb so lang wie die anderen ist und daher beim 
Hören als eine einzige Zeile mit Innenreim wahrgenommen wird. Die hier 
resultierende Dichotomie von 9 : 8 hat ihre Analogie in der harmonikalen 
Theorie, in der diese Proportion eines der Grundintervalle, den Ganzton, 
bezeichnet. 

Inhaltlich behandelt Keplers Gedicht drei Aspekte. Die ersten sechs 
Zeilen gelten dem Auge, genauer gesagt: dem "leiblichen Auge" (im impli- 
ziten Gegensatz zum inneren Auge). Das Auge ist das primäre Sinnesorgan 
des modernen Menschen, das bevorzugte Tor zur (Er-)Kenntnis der Welt. 
Die Information, die dieses leibliche Organ ermöglicht, ist allerdings be- 
schränkt und unzuverlässig. Die "finsteren Auen" unserer Erdenwirklich- 
keit sind nicht ausreichend erhellt, um wahre Kenntnis, geschweige denn 
Erkenntnis zu gewährleisten. Das Auge und der sich dadurch orientierende 
Mensch sind in "Spiegelfechterei" befangen; gesehen wird nur, was der 
Sehende zu finden erwartet. Es ist der Schein des eigenen Auges, das 
subjektive Licht des Betrachters, das alles beleuchtet, so dass alle Wahr- 
nehmung in einem geschlossenen Kreis verbleibt. Kepler benutzt hier das 
Wort "Schein", dessen Homonym an die Unwirklichkeit gemahnt, die das 
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menschliche Leben kennzeichnet, und betont auch damit den Aspekt der 
Vorspiegelung, der alles kennzeichnet, was uns durch unser Auge erreicht. 
Erst wenn der Schein des eigenen Auges verblasst, kann der Mensch das 
ewige Licht erblicken, dem er sodann Aug in Aug begegnen wird - im 
korrigierenden Äquivalent zum falschen Gegenüber der zuvor evozierten 
Selbstbespiegelung. Schließlich ist "Schein" - Johann Hermann Schein - 
noch der zu Keplers Lebenszeit wirkende Komponist der Choralmelodie, 
die Hindemith Keplers Gedicht unterlegt. 

Die ersten sechs Zeilen der zweiten Strophe handeln in einer Weise, 
die eine deutliche Parallele zum leiblichen Auge herstellt, vom Leben. Das 
irdische Leben ist Vorspiegelung und Schein; bei näherem Hinsehen ist es 
nichts anderes als ein langes Sterben. Die allerletzte Etappe dieses Sterbe- 
prozesses - das, was Menschen in ihrer Verblendung als plötzlichen Tod 
ansehen - ist in Wahrheit ein neuer und wertvollerer Beginn. Genau wie 
erst das Verblassen des eigenen Augenlichtes aller Vorspiegelung ein Ende 
bereitet und den Zugang zum ewigen Licht freigibt, so öffnet auch erst das 
Erlöschen der Flamme des irdischen Lebens die Tore zum wahren Leben. 
Ähnlich dem Korn, das, wie Kepler uns in Anlehnung an Matthäus 13:8 
erinnert, in den Boden fallen und sterben muss, um Frucht zu tragen, muss 
auch der Mensch vergehen, um ins neue Leben geboren zu werden. 

Der dritte Aspekt des Gedichtes erklingt in den Schlusszeilen beider 
Strophen. In paralleler Sprechhaltung - beide verlassen die reuevolle Affir- 
mation zugunsten eines ermunternden Imperativs - fordert das lyrische Ich 
dazu auf, das Unvermeidbare weder zu fürchten noch hinauszuzögern, und 
vollzieht damit den Schritt von Bedauern zu Hoffnung. Die Zuversicht, die 
sich in den beiden Schlussgruppen ausdrückt, betrifft nicht nur die kürzlich 
verstorbenen Lieben, sondern auch den Trauernden selbst hinsichtlich der 
eigenen Zukunft jenseits der Todesschwelle. 

Im Gesamt seiner drei Aspekte steht das Gedicht in der Tradition der 
christlichen Überzeugung, das irdische Dasein sei nur ein Vorspiel zum 
wahren Leben. Kepler versteht den Aufenthalt im Jammertal dabei aller- 
dings nicht als eine Probezeit, in der sich Adel und Gehorsam der Seele 
beweisen müssen, sondern vielmehr als ein dem Durchgang zur ewigen 
Seligkeit vorgebautes relativ dunkles Foyer, in dem man nicht länger als 
nötig verweilen sollte. 

Hindemith hebt das Gedicht durch mehrfache Wiederaufnahme seines 
musikalischen Korrelats deutlich hervor und legt damit nahe, dass die Art, 
wie sein Protagonist das eigene Leben und dessen Möglichkeiten beurteilt, 
für die Gesamtinterpretation der Opernhandlung von Bedeutung ist. Wenn 
Hindemiths Kepler grundsätzlich nicht daran glaubt, dass die scheinhafte 
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irdische Existenz eine Verwirklichung idealer Harmonie im individuellen 
menschlichen Leben überhaupt zulässt, dann gehen Interpretationen, die 
einen Kausalbezug zwischen den geistigen Zielen und dem oft schwierigen 
Alltagsleben des Helden herzustellen versuchen, notwendigerweise an der 
Sache vorbei. 8 Wer beweisen will, dass Gottes Welt durch vollkommene 
Proportionen bestimmt ist und in entsprechender Konsonanz 'klingt', hat 
wie jeder andere Mensch natürlich Recht und Grund zu wünschen, dass 
sein privates Leben von Kummer und Streit verschont bleiben möge. Das 
Auftreten politischer, wirtschaftlicher oder anderer Schwierigkeiten kann 
jedoch nicht als Zeichen gelesen werden, dass das geistige Ziel verfehlt war. 
Nicht nur lag es dem historischen Kepler fern, seine wissenschaftlichen 
und theologischen Einsichten in Kausalbeziehung zu seinem privaten 
Glück zu sehen; ich entdecke auch in der Darstellung des Librettisten und 
Komponisten keinerlei Anzeichen für eine solche Deutungsabsicht. Selbst- 
verständlich leidet Johannes Kepler unter den politischen Unruhen und 
unter der seine Familie immer wieder bedrohenden finanziellen Not; doch 
bietet der Text keinerlei Veranlassung, die praktischen Widrigkeiten als 
Ergebnis oder Nebenwirkung seines beruflichen und geistigen Strebens zu 
interpretieren. Selbstverständlich bedrückt den Protagonisten die allzu 
späte Erkenntnis, dass er versäumt hat, sich an menschlicher Harmonie 
dort zu erfreuen, wo sie ihm die ganze Zeit über zugänglich war - in der 
Familie - , und dass er stattdessen vergeblich bestrebt war, sie in seinem 
beruflichen Umfeld herzustellen. Doch solche Anstrengungen am falschen 
Ort sind kennzeichnend für den homo professionalis schlechthin und nicht 
auf Kepler beschränkt. 

Über die inhaltliche Bestimmung hinaus, wie der Opernheld zur Frage 
von Leben und Tod, Schein und Wirklichkeit, universeller und persönli- 
cher Harmonieerfahrung steht, kommt Keplers Gedicht "Ach leiblich Aug" 
in Hindemiths Werk aber noch eine weitere Bedeutung zu. Der Aufbau des 
Gedichts hat, wie ich argumentieren möchte, indirekt Pate gestanden für 
den Aufbau des Opernganzen. Diese These bedarf einiger Erläuterungen. 

Winrich Hopp scheint in zwei Aufsätzen eine solche Verbindung nahezulegen. Er spricht 
vom "lebenspraktischen Fehlschlag der Gründungsszene", stellt fest, "dass dem nuklearen 
Lebensentwurf auf die harmonikale Weltordnung keine Aussicht auf dessen Gelingen 
beschieden ist", und schließt auf einen "lebenspraktischen Interessenkonflikt, dessen har- 
monikale Schlichtung sich lebenspraktisch als unmöglich erweist und schließlich in dem 
Eingeständnis der Vergeblichkeit aller harmonikalen Bemühungen terminiert". Vgl. "Von 
der harmonikalen Fehlgründung lebenspraktischen Glücks: Zur Sinfonie und Oper Die 
Harmonie der Welt," in Hindemith-J ahrbuch 2002/xxxi: 19-40 [27], und ganz ähnlich: 
"Harmonikaler Wohlklang und lebenspraktischer Missklang," Hindemith-Forum 6/2002: 3. 
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Hindemiths große Bühnenwerke 



Im Libretto der Harmonie der Welt ist die dramatische Handlung in 
fünf Aufzüge eingeteilt, die ihrerseits nicht in Szenen untergliedert sind. In 
der Partitur markiert Hindemith neues musikalisches Material mit Ziffern 
und Tempoangaben, nicht jedoch mit inhaltlich erschließenden Überschrif- 
ten. Das primäre Material unterscheidet also keine Szenen. Auf der dritten 
der dem Partiturtext unnummeriert vorangestellten Seiten verzeichnet 
Hindemith unter der Überschrift "Inhalt" alle Szenenwechsel, jeweils mit 
einer gepunkteten Linie, die zu einer Seitenzahl scheint führen zu sollen - 
welche allerdings fehlt. In Programmheften sowie in der musikwissenschaft- 
lichen Literatur wird nun diese Abfolge der Schauplätze durchwegs als 
eine Auflistung von 'Szenen' gedeutet und die dramatische Handlung 
dementsprechend als eine aus 4 + 4 + 2+1+3 Segmenten bestehende, 
für Hindemiths bekannten Ordnungssinn also äußerst ungewöhnliche 
Sequenz aufgefasst. 

Eine Aufteilung in dramatische Segmente ist zweifellos sinnvoll, doch 
fragt sich, ob der Schauplatzwechsel dafür das beste Kriterium darstellt. 
Ich möchte auf der Basis des dramatischen Inhalts eine alternative Ein- 
teilung vorschlagen, die den Vorzug hat, wichtige strukturelle Analogien 
sichtbar werden zu lassen. Wie die tabellarische Gegenüberstellung auf der 
folgenden Seite zeigt (die Nummern in eckigen Klammern verweisen auf 
die Partiturziffern), sind Aufzug I und II in geradezu verblüffender Analo- 
gie zueinander gebaut. Dabei korrespondieren sowohl die musikalischen 
Formen (Lied — Rondo; Duett — Duett, Lied-Reprise — Rondo-Reprise) als 
auch das jeweilige dramatische Geschehen (Propaganda — Status, Vorwurf 
der geistigen Hybris — Vorwurf der religiösen Hybris, Vision — Illusion, 
Zuneigung in Trauer — Zuneigung in Hoffnung), wobei im Gesamt der 
beiden Aufzüge der Akzent zunächst auf den sozialen Beziehungen, dann 
auf den inneren Anliegen des Protagonisten liegt. 

Ähnliches gilt für die Gegenüberstellung von Aufzug III und IV: Auch 
hier stehen analoge musikalische Strukturen (Rondos) im jeweils ersten 
Drittel neben analogen inhaltlichen Elementen in den jeweils folgenden 
zwei Dritteln, in denen zwei eigensinnig Ruhm und Reichtum anstrebende, 
Keplers Leben an entgegengesetzten Enden dominierende Bezugspersonen 
- seine Mutter und sein letzter Dienstherr Wallenstein - seine Thesen zur 
Harmonie der Welt für ihre eigenen Zwecke zu missbrauchen suchen. 
Wieder erscheint Kepler in komplementärer Haltung: sich abgrenzend im 
dritten Aufzug, resignierend im vierten. 

Die dritte Gegenüberstellung findet innerhalb des fünften Aufzugs 
statt und ist allein inhaltlicher Natur. 
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Tabelle 4: Analogien im dramaturgischen Aufbau und Inhalt 



I 

[1] Tansur mit Volksmenge + Ulrich 

in einer Straße in Prag 

( 'Propaganda-Lied' ) 
[2] Prag: Wallenstein +Tansur 
[3] Mutter Keplers Grabschändung; 

Vorwurf geistiger Überheblichkeit 

(strophisches Duett mit Christoph) 

[4] [5] [6] Kaiser-Kepler 

+ Mutter Keplers Vision 

[7] Tochter-Kepler: Zuneigung 
+ Trauer über den Verlust 
der geliebten Frau und Mutter 

[8] Kepler mit Ulrich 

(+ 2 Strophen des Eröffnungsliedes, 
gehört durchs offene Fenster) 
Kepler in Beruf und Familie 



II 

[9] Tansur mit Obdachlosen + Wallenstein 
auf einer Baustelle in Prag 
('Status-Rondo') 

[10] Linz: Ulrich + Studenten 

[11] Pastor Hizlers Bann; 

Vorwurf religiöser Überheblichkeit 
(strophisches Duett mit Kepler, 
+ Passagen in Ensemble/Chor) 

[12] [13] Baron-Kepler 
+ Ulrichs Illusion 

[ 1 4] [ 1 5] Susanna-Kepler: Zuneigung 
+ Hoffnung auf eine gemeinsame 
Zukunft mit dem geliebten Mann 

[16] Tansur mit Soldaten 

(Couplet des eröffnenden Rondos, 
+ Erinnerungen Kepler/Susanna) 
Kepler in Glaube und Liebe 



III 

[17][18] 'Mondrondo' 

Kepler + Mutter, Frau, Tochter 

[19] [20] [21] 'Prozessrondo': 

die abergläubische Mutter in- 
strumentalisiert Kepler für ihre 
Vorstellung der 'Weltharmonik' 
Kepler lehnt ab, peinlich berührt 



IV 

[22] 'Palastrondo' 

Wallenstein + Gäste, Ulrich, Kepler 

[23] [24] Unterhaltung: 

der abergläubische General in- 
strumentalisiert Kepler für seine 
Vorstellung der 'Weltharmonik' 
Kepler stimmt zu, beschämt 



[25] Sagan: Susanna und Ulrich 

diskutieren die nagende Unruhe 
Keplers 

Verlust persönlicher Wurzeln 

[27] Keplers alptraumartiges Verhör 
+ Abstieg in den Tod 
Reue über die 

Verblendung des Lebens 



[26] Regensburg: Kaiser und Kurfürsten 
diskutieren die nötige Entlassung 
Wallensteins 

Verlust beruflicher Sicherheit 

[28] Keplers traumartige Verklärung 

+ Aufstieg in die kosmische Allegorie 
Freude über die 
höhere Einsicht 
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Hindemiths große Bühnenwerke 



Diese sorgfältig entworfene Struktur aus inneren Analogien scheint 
nur allzu angemessen für ein Werk, dessen Protagonist sich der Suche nach 
den in allen geistigen und materiellen Aspekten der Schöpfung waltenden 
harmonischen Proportionen verschrieben hat. Liest man die Struktur der 
Oper nach diesem Plan, so stellt sie also drei in Form von Paaren dargelegte 
Gesichtspunkte auf, wobei der erste und zweite in der Gegenüberstellung 
je zweier Aufzüge, der dritte aber innerhalb eines Aufzugs entwickelt wird. 
In umgekehrter Entsprechung dazu präsentieren in Keplers Gedicht die 
ersten % jeder Strophe jeweils einen Kontrast von Innen- und Außensicht 
ähnlich den in Aufzug 1:11 und III: IV aufgezeigten, gefolgt von einer Ent- 
wicklung von Bedauern und Bedrückung zu Hoffnung und Zuversicht in 
dem jeweils letzten Drittel beider Strophen. 

Doch kehren wir zum Aussagegehalt des Gedichts zurück. Im Verlauf 
der dramatischen Handlung werden Gedanken, die mit der Thematik von 
"Ach leiblich Aug" in Zusammenhang stehen, mehrfach aufgegriffen. Am 
deutlichsten ist dies in der Krankenbettszene, als der Protagonist erkennt: 
"Die große Harmonie, das ist der Tod. / Absterben ist, sie zu bewirken, not / 
Im Leben hat sie keine Stätte", sowie nach dem letzten Überredungsversuch 
des Regensburger Pfarrers, als Kepler traurig feststellt: "Misston ist noch 
des Todes Lockgesang. / So hoff ich auf des Himmels Wohlklang." 

Das zweite poetische Zitat, das Hindemith in seinen Librettotext ein- 
flicht, ist das von Kepler selbst für seinen Grabstein entworfene Epitaph. 
Darin scheint er seine Einstellung zu Leben und Tod zu ergänzen. 

MENSUS ERAM COELOS NUNC TERRAE METIOR UMBRAS 
MENS COELESTIS ERAT CORPORIS UMBRA IACET 

Ich habe die Himmel vermessen, jetzt mess' ich die Schatten der Erde; 
der Geist war dem Himmel verschrieben, es ruhet der Schatten des Körpers. 

Der zweimalige Kontrast in diesem kurzen Spruch stellt explizit 
Himmel und irdischen Schatten, implizit die Bereiche ewigen Lichts und 
kurzlebigen Scheins gegenüber. Die Vergangenheitsform für das zu Ende 
gehende Leben macht einer Gegenwart Platz, in der nur noch der tote 
Körper für die irdischen Beschränkungen steht. Kepler ist in diesem letzten 
Augenblick durch seinen Körper noch an die Erde mit ihren Widrigkeiten 
und ihrer Not gebunden; sein Geist jedoch, der schon zuvor auf den Himmel 
gerichtet war - sowohl in seinen Forschungen über den materiellen Kos- 
mos und dessen geistige Gesetze als auch in seiner inneren Motivation, mit 
Hilfe seiner Erkenntnisse die Herrlichkeit Gottes aufzuzeigen - ist nun 
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befreit und strebt entsprechend seiner Bestimmung vollends himmelwärts. 
Verbindet man das Epitaph mit dem Trauergedicht, so erscheint der diame- 
trale Gegensatz von sterblichem und unsterblichem Leben hier überhöht 
zugunsten einer dreistufigen Abfolge: körperlich-irdisches Leben / geistiges 
Leben / ewiges Leben. 

Hindemith teilt ganz offensichtlich diese Ansicht vom Sinn der kepler- 
schen Suche. Im Zentrum der kosmischen Apotheose, mit der die Oper 
endet, lässt er den Chor, der hier die Milchstraße verkörpert, stellvertretend 
für die Stimme des Universums bestätigen: 

Die Kraft von Sonnen lässt sich zerspalten, 

Noch mehr zu töten als vorher, 

Vielleicht auch spornend mildes Weltenthum. 

Doch Antwort auf das große Warum 

Werdet ihr auch so nicht erhalten. 

Beispiel sei uns jener Mensch Kepler: 

Er suchte, sein Leben 

Der Harmonie anzugleichen, 

Es ihr zu nähern, 

Sich so zu bessern, 

Sich so zu heben; 

Mehr kann kein Geschöpf erreichen. 



Die Proportionen der Zeitläufe in Kosmos und Komposition 

Der elliptische Lauf der Planeten, die abweichenden Geschwindigkei- 
ten an ihren der Sonne nächsten und fernsten Punkten sowie das konstante 
Verhältnis von Umlaufzeit und Entfernung zur Sonne sind die Erfahrungs- 
daten, auf deren Basis Kepler die Proportionen der planetarischen Winkel- 
geschwindigkeiten zueinander - und damit die 'Konsonanzen' im damals 
bekannten Teil unseres Sonnensystems - berechnete. Hindemiths sprich- 
wörtliche Freude am Auffinden musikalischer Entsprechungen zu außer- 
musikalischen Phänomenen lässt vorausahnen, dass er der Versuchung, in 
seiner Oper über die "Harmonie der Welt" etwas mit diesen kosmischen 
Gegebenheiten Vergleichbares zu schaffen, kaum hätte widerstehen können. 
Tatsächlich übersetzt Hindemith die Proportionen der unterschiedlichen 
Planetenbahnen musikalisch in einer Weise, die ebenso vielschichtig wie 
letztlich einfach ist. Hier sollen zwei Ansatzpunkte verfolgt werden: ein 
arithmetisch- struktureller und ein geometrisch-ideeller. 
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Hindemiths große Bühnenwerke 



In Buch V seiner Harmonices mundi erläutert Kepler bekanntlich die 
Berechnung der Planetengeschwindigkeiten in den beiden Extrempunkten 
ihrer Bahnen. Er bestimmt sodann für jeweils zwei Planeten, die aufgrund 
ihrer Entfernung von der Sonne Nachbarn sind, zwei Proportionen: das 
Verhältnis der maximalen Geschwindigkeit des äußeren zur minimalen des 
inneren Planeten sowie das der minimalen Geschwindigkeit des äußeren 
zur maximalen des inneren Planeten. Dabei stellt sich heraus, dass alle 
diese Zahlenverhältnisse beinahe vollkommen mit denen übereinstimmen, 
die die grundlegenden musikalischen Intervalle charakterisieren. Keplers 
Tabelle lässt sich folgendermaßen wiedergeben: 

Tabelle 5: 'Musikalische' Proportionen der Planetengeschwindigkeiten 



Saturn maximum : Jupiter minimum 




1 


: 2 


Oktave 


Saturn minimum : Jupiter maximum 




1 


: 3 


Quinte + 1 Oktave 


Jupiter maximum : Mars minimum 




5 


: 24 


kleine Terz + 2 Oktaven 


Jupiter minimum : Mars maximum 




1 


: 8 


3 Oktaven 


Mars maximum : Erde minimum 




2 


: 3 


Quinte 


Mars minimum : Erde maximum 




5 


: 12 


kleine Terz + 1 Oktave 


Erde maximum : Venus minimum 




5 


: 8 


kleine Sexte 


Erde minimum : Venus maximum 




3 


: 5 


große Sexte 


Venus maximum : Merkur minimum 




3 


: 5 


große Sexte 


Venus minimum : Merkur maximum 




1 


: 4 


2 Oktaven 



Die Anlage von Hindemiths Oper erlaubt es, eine ähnliche Tabelle für 
das Verhältnis der Spieldauern aufzustellen. Dabei werden ausnahmsweise 
keine äußerlich zählbaren Aspekte der Notation - wie die Anzahl von 
Seiten, Takten oder Viertelschlägen - zugrunde gelegt, und auch die in der 
CD-Aufnahme (Wergo 2002) erzielten Aufführungszeiten konnten, da sie 
letztlich Annäherungswerte darstellen, nicht einfach übernommen werden. 
Um Keplers spekulativ erschlossenen und erst nachträglich durch Messung 
verifizierten Werten möglichst Gleichwertiges entgegenzusetzen, war die 
Idealdauer eines jeden musikalischen Abschnitts unter genauer Berücksich- 
tigung der Metronomangaben und Temponuancen des Komponisten zu 
errechnen. 9 

9 Eine absolut eindeutige Festsetzung der von Hindemith intendierten Aufführungszeiten ist 
aufgrund der Unbestimmtheit der Passagen in ritardando, accelerando und ad libitum 
allerdings auch für mit Taschenrechner ausgerüstete Musikwissenschaftler nicht erreichbar. 
Doch, um einen ambitionierten Vergleich zu wagen: Die hier errechneten Werte kommen 
den einfachen Brüchen vermutlich ähnlich nahe wie Keplers intuitiv erschlossene und mit 
noch relativ unzureichenden Geräten verifizierten Werte für die Winkelgeschwindigkeiten 
der Planeten im fünften Buch seiner Harmonices mundi. 
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Dieser Ansatz ergibt zunächst eine vollkommene Konsonanz zwischen 
der Summe aller Manifestationen, die sich mit der irdischen Suche nach 
der Weltharmonik befassen, und der Summe der beiden Teile, die die 
kosmisch verwirklichte Harmonie musikalisch verkörpern: 

die dramatische Handlung in Ouvertüre und 

Aufzug I bis Aufzug V Mitte kosmischem Finale 

verhält sich zu als 8 : 1 (3 Oktaven) 

Spieldauern in einfachen Zahlenverhältnissen lassen sich zudem im 
Vergleich der Aufzüge nachweisen. 



Tabelle 6: Die 'Harmonie' der Opernakte 



Aufzug I : Aufzug II 


= 3 


: 4 


Quarte 


Aufzug I : Aufzug III 


= 4 


: 3 


Quarte 


Aufzug I : Aufzug IV 


= 2 


: 1 


Oktave 


Aufzug I : Aufzug V 


= 8 


:9 


Ganzton 


Aufzug II : Aufzug III 


= 5 


: 3 


große Sexte 


Aufzug II : Aufzug IV 


= 8 


: 3 


Quarte + 1 Oktave 


Aufzug II : Aufzug V 


= 6 


:5 


kleine Terz 


Aufzug III : Aufzug IV 


= 5 


: 3 


große Sexte 


Aufzug V (Erde : Kosmos) 


= 5 


:3 


große Sexte 



Eine dritte Ebene, auf der Hindemith proportionale Dauern kompo- 
niert, ist innerhalb einzelner musikalischer Abschnitte auszumachen. Auf- 
zug III liefert hierfür ein besonders gutes Beispiel, das zudem unmittelbar 
überschaubar ist, da die Musik ausschließlich aus zwei Rondoformen be- 
steht. In beiden Rondos wechselt der Refrain mit konventionellen Couplets, 
ergänzt durch eine ungewöhnliche Kontrastkomponente. Im 'Mondrondo' 
ist der Refrain selbst zweiteilig, mit je einer Strophe eines Kinderliedes 
und einer lunaren Antwort; das die Erwartungen durchkreuzende Couplet 
ist hier eine Hymne. Das Verhältnis der Komponenten zueinander, wieder 
berechnet auf der Grundlage ihrer aus Hindemiths Angaben ableitbaren 
zeitlichen Ausdehnung, stellt sich wie folgt dar: 

TABELLE 7: Proportionen innerhalb einer Szene 

Strophen der Antworten vom Mond : Strophen des Kinderliedes = 4:5 

Summe der regulären Couplets : Strophen des Kinderliedes = 3:4 

Summe der regulären Couplets : Hymne = 1:1 

Summe aller Couplets : Summe aller Refrains = 2:3 
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Hindemiths große Bühnenwerke 



Im 'Prozessrondo' verhält sich die Summe aller Refrains (in denen 
Mutter Keplers Haltung während der Gerichtsverhandlung dargelegt wird) 
zur Summe aller zwischengeschobenen Passagen wie 5 : 8. Die Summe der 
regulären Couplets (in denen die Anschuldigungen des Vogts und der 
Zeugen vorgetragen werden) übersteigt die Dauer des ersten ungewöhn- 
lichen Einschubs - eines Collage-Segments, das zu Mutter Keplers Frei- 
spruch führt - in der Proportion eines Ganztonschritts, also 9 : 8. Noch 
faszinierender ist das ausbalancierte Verhältnis von vermeintlicher und 
tatsächlicher Hexerei: Die öffentliche Anklage Mutter Keplers und ihre 
anschließende Begnadigung zusammen genommen beanspruchen ebenso 
viel Spielzeit wie ihre Beschuldigung der undankbaren Söhne und das 
darauf folgende 'Offenbarungsrondino', in dem sie ihre tatsächlichen 
Pläne enthüllt und damit beweist, um wie vieles ihr Glaube an Magie und 
irrationale Kräfte die schlimmsten Vermutungen übersteigt, aufgrund derer 
man sie verdächtigt hatte. 



Planetarische und dramatische Umlaufbahnen 

Hindemith ergänzt die oben nachgezeichnete Übersetzung keplerscher 
Berechnungen in musikalische Strukturen, indem er dessen Gedanken zu 
den Bewegungen in unserem Sonnensystem auf den dramatischen Ablauf 
überträgt. Dabei bedient er sich der kreativen Freiheit, einen kosmologisch 
unwahrscheinlichen Fall von 'Abtrünnigkeit' metaphorisch zu integrieren. 
Um dies darzulegen, muss ich ein wenig ausholen. 

Wie das Personenverzeichnis in Partitur, Libretto, Opernprogramm 
oder CD-Beiheft verrät, ordnet Hindemith den acht wichtigsten seiner 
dramatis personae Himmelskörper zu: die Sonne, den Mond und die sechs 
zu Keplers Zeit bekannten Planeten. Der Protagonist selbst verkörpert die 
Erde. Wie jedermann sonst und mehr aus Notwendigkeit denn aus Neigung 
kreist er um das Machtzentrum, die Sonne, deren Rolle die sukzessiven 
Monarchen, die von demselben Sänger dargestellten Kaiser Rudolf und 
Ferdinand, übernehmen. Keplers zweite Frau Susanna stellt Venus dar, die 
Allegorie der Liebe; seine abergläubische Mutter ist Luna, der Mond. 
Ulrich, Keplers etwas arbeitsscheuer Assistent, der aus Starrsinn und Ent- 
täuschung zum unglücklichen Soldaten wird, ist der nach dem Kriegsgott 
benannte Mars. Die beiden Pfarrer, die Kepler 1613 in Linz und 1630 in 
Regensburg durch Lockungen und Drohungen dahin zu bringen suchen, 
seine von der lutherischen Doktrin abweichende Einstellung zur Abend- 
mahlslehre aufzugeben, erscheinen als Merkur. (Diese Identifizierung mag 
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als ein ironischer Verweis darauf gelesen werden, wie wenig sie sich als 
wahre Götterboten zeigen; gleichzeitig könnte Merkur als innerster Planet 
unseres Sonnensystems aber auch für den Kepler zuinnerst berührenden, 
seinen Glauben betreffenden Aspekt stehen.) Wallenstein, der ehrgeizige 
und von Macht verblendete Feldherr, repräsentiert Jupiter, den nach dem 
höchsten Gott im römischen Pantheon benannten Planeten. Schließlich ist 
da noch Tansur, ein abgesprungener Student der Universität Wittenberg, 
der aus seinem Halbwissen und der Gutgläubigkeit der Leute Profit schlägt, 
als Straßenastrologe beginnt und sich bis zum Haushofmeister Wallensteins 
hochdienert. Wie sein Name, ein Anagramm für den Saturn, verrät, steht 
diese ganz Hindemiths Erfindung entsprungene Figur für den sonnenfern- 
sten der damals bekannten Planeten. Keplers Tochter, sein engherziger 
Bruder Christoph und Susannas Vormund, der Baron Starhemberg, sind in 
der himmlischen Allegorie nicht vertreten. 

Der erste Aufzug umfasst acht musikalische Segmente, die entspre- 
chend mit Ziffern gekennzeichnet sind. Die durchkomponierte Musik wird 
durch Tansurs Propagandalied umrahmt, von dessen sieben Strophen fünf 
am Beginn und zwei am Ende des Aufzugs erklingen. Den eröffnenden 
fünf Strophen, als Teil einer Prager Straßenszene im Jahr 1608 gesungen, 
folgt in Ziffer [2] am selben Ort ein Dialog zwischen Wallenstein und 
Tansur, der den Grundstein für ihre spätere Beziehung legt; die zwei 
abschließenden Strophen klingen am Ende der Ziffer [8] durchs offene 
Fenster in die Unterhaltung zwischen Kepler und Ulrich herein. 

Dieser strophische Rahmen umgibt zwei musikdramatische Entwick- 
lungen. Sie zeigen Kepler in Beziehung zu vier Personen, die in dieser 
Lebensphase für ihn besonders wichtig waren: seiner Mutter und seiner 
kleinen Tochter, Kaiser Rudolf und dem Gehilfen Ulrich. Zwischen diesen 
vier Menschen bestehen vielfältige paarweise Verbindungen. Mutter und 
Tochter stehen für Keplers familiäre, Dienstherr und Assistent für seine 
berufliche Einbindung. Kaiser Rudolf und Keplers Tochter vertrauen auf 
Keplers Kenntnis der Himmelskörper, sind aber enttäuscht von der prakti- 
schen Nutzlosigkeit solchen Wissens; Katharina Kepler und der Gehilfe 
Ulrich sind in ihrem alltäglichen Leben unzufrieden und hoffen darauf, 
Keplers Erkenntnisse zum eigenen Vorteil zu nutzen. Die beiden Älteren 
sind gesellschaftlich Respektspersonen, werden jedoch von Visionen heim- 
gesucht und verlieren zeitweilig den Kontakt zur Wirklichkeit; die beiden 
Jüngeren sind hin und her gerissen zwischen ihrer Abhängigkeit von 
Keplers Führung und ihrem Bedürfnis nach Erklärungen, die einfacher sein 
müssten als die, welche er anzubieten vermag. 
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Die erste Entwicklungssequenz verwebt das Schicksal und die hellse- 
herische Begabung von Mutter Kepler mit der Unwirklichkeitserfahrung 
und Ordnungssehnsucht Kaiser Rudolfs. Der Monarch ist besessen von dem 
Gedanken, er als Herrscher müsse das Universum verstehen und möglichst 
sogar regieren. Als ihn ein Blick durch Keplers neues Teleskop belehrt, 
dass der Kosmos weit komplexer ist, als sein Geist je begreifen könnte, 
erleidet er einen Tobsuchtsanfall und versucht Kepler zu erwürgen [6]. 
Mutter Kepler ist zu Beginn ihrer Friedhofs- Arie [3], in der sie den Toten- 
schädel ihres Vaters auszugraben versucht, besessen von dem, was sie für 
Wirklichkeit hält, täuscht sich jedoch über das Ausmaß ihrer Macht. Indem 
sie darauf besteht, ihren eigenen, von Aberglauben und esoterischen Prak- 
tiken bestimmten Weg zu gehen, verhält sie sich als Gegenstück zu Kaiser 
Rudolf, der in seiner Unterhaltung mit Kepler im Prager Palast resigniert 
erkennt, wie verwirrt sein Geist ist. Im Zentrum dieser Entwicklung kom- 
biniert Hindemith die Arie des Kaisers über den von der kosmischen Ord- 
nung ersehnten Trost [4] und seinen darauf folgenden Gedankenaustausch 
mit Kepler [5], in dessen Verlauf er zunehmend verstört reagiert, mit Ein- 
würfen von Mutter Kepler, die eben diese Szene im 600 km entfernten 
Württemberg 'sieht' und mitfühlt. 

Die zweite Entwicklung in diesem Aufzug verbindet die beiden Men- 
schen, die Kepler verehren, zu ihm aufschauen, sich aber auch manchmal 
von ihm überfordert fühlen: seine Tochter, die seine Trauer teilt und seine 
Einsamkeit erträglich zu machen sucht [7], und seinen Gehilfen, von dessen 
oberflächlichem Ehrgeiz und Mangel an echtem Eifer und Wissensdrang er 
enttäuscht ist [8]. Beide Passagen sind nicht nur dramatisch, sondern auch 
musikalisch schlicht konzipiert: Abschnitte in freiem Rezitativ wechseln 
mit Ariosi. Das Herzstück dieser zweiten Entwicklung ist Keplers oben 
diskutiertes Trauerlied "Ach leiblich Aug". In Bezug auf Stimmung und 
dramatische Absicht steht dieser eher ruhige zweite Brennpunkt in direktem 
Gegensatz zu den gewaltsamen Ausbrüchen im Prager Kaiserpalast und 
auf dem württembergischen Friedhof. 

Allegorisch gelesen erscheint der Aufbau des ersten Aufzugs wie eine 
Illustration zu Keplers erstem Planetengesetz. Die Polemik Tansurs, eine 
Mischung aus astrologischen Vorhersagen drohender Katastrophen und 
politischer Kritik, bewegt sich elliptisch um zwei Brennpunkte. Im einen 
steht der Kaiser als Repräsentant der Macht; er fungiert als Sonne, von deren 
Anziehungskraft die Planetenbahn bestimmt wird. Wie der entfernteste der 
damals bekannten Planeten hatTansur bei seinem Umlauf um das Zentrum 
der Macht kaum Kontakt mit den Personen in Keplers Umkreis. 
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Abbildung 13: Die opportunistische Bahn um die äußere Kraft 




Auch im zweiten Aufzug unterstreicht Hindemith durch musikalische 
Mittel eine Klammer, die leicht übersehen werden könnte. Die Anfangs- 
szene [9], in der Tansur die Obdachlosen vertreibt, ist ein Rondo im Stil 
eines Marsches. Eine auffällige Passage aus dem zweiten Couplet dieses 
Rondos wird - transponiert und entwickelt, aber dennoch gut erkennbar - 
wieder aufgegriffen in der letzten Szene des Aufzuges [16], in der Tansur 
sich der Aufgabe widmet, Soldaten für General Wallensteins nächsten 
Krieg anzuwerben. Während es auf den ersten Blick so aussieht, als sei es 
wieder Tansur, der die als Rahmenhandlung fungierende Szene bestimmt, 
zeigt eine genauere Analyse, dass die im Hintergrund treibende Kraft dies- 
mal Wallenstein ist. Allerdings erscheinen die Handlungen des Feldherrn 
zu diesem Zeitpunkt noch fast so entfernt vom Zentrum des dramatischen 
Geschehens wie die Tansurs. Sein einziger Kontakt mit Kepler vor dem 
vierten Aufzug ist die indirekt ausgerichtete Bitte um ein Geburtshoroskop, 
überbracht durch Ulrich, der als Mars ja auch kosmologisch die Umlauf- 
bahn zwischen Jupiter und Erde besetzt. 

Der erste dramatische Brennpunkt des zweiten Aufzugs erklingt musi- 
kalisch als Duett zwischen Kepler und Pastor Hizler, wobei das voran- 
gehende Chorfugato und die nachfolgende Chor- und Ensembleszene den 
verschiedenen Reaktionen der Gemeinde auf das doktrinär-autokratische 
Verhalten des Pfarrers Ausdruck verleihen ([11]). Im zweiten Brennpunkt 
stehen Susannas Monolog und ihr Duett mit Kepler in [14] sowie Keplers 
Monolog und ein zweites Duett in [15]. Als Brücke zwischen den beiden 
Brennpunkten erklingen zwei weitere Duette, in denen der Baron Starhem- 
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berg zunächst Kepler, später Ulrich gegenübersteht. Darin geht es um je 
eines der zentralen Themen: zuerst um Hizler (und damit implizit um Kep- 
lers religiöse Überzeugungen zum Verständnis des Abendmahles), dann 
um Susanna, die Adoptivtochter Starhembergs (und damit auch um Keplers 
zukünftige Heirat mit einer Frau, die seine geistigen Sehnsüchte teilen und 
seine Ziele unterstützen wird). 

Indem Hindemith die beiden Brennpunkte musikalisch mit so unter- 
schiedlicher Gewichtung besetzt, lässt er keinen Zweifel daran, dass der 
Gesamtverlauf des Aufzugs wieder vorrangig durch den ersten Brennpunkt 
bestimmt wird. Der zwischen Hizler und Kepler ausgetragene Konflikt um 
die Autorität des Gewissens gegenüber der kirchlichen Doktrin macht das 
Publikum sensibel für die Erkenntnis, dass es auch in der darauf folgenden 
Szene mit der Braut Susanna ganz wesentlich um (professionelle und 
spirituelle) Glaubensbekenntnisse geht. 



Abbildung 14: Die Bahn um die inneren Kräfte 




Der dritte Aufzug verlässt das in den beiden vorangehenden herrschen- 
de Schema des 'Planetenumlaufs'. Hier gibt es keinen Rahmen aus eröff- 
nendem Lied bzw. Rondo und beschließender Reprise. Indem er sich auf 
die vielschichtige Darstellung zweier musikalisch-strukturell verwandter, 
dramatisch aber ganz unterschiedlicher Szenen beschränkt, ist dieser Auf- 
zug zugleich konzentrierter und tiefgründiger als die vorangehenden. In 
beiden Szenen geht es um die dunkle Seite der menschlichen Erfahrung: 
um den Mond, um Aberglauben und um vermeintliche böse Einflüsse auf 
andere. Beide Szenen sind musikalisch als Rondos gebaut, als kreisende 
Bewegungen, und haben daher jeweils nur ein Zentrum. Die kosmologi- 
schen und dramatischen Dimensionen dieser Mittelpunkte fallen dabei 
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jeweils vollständig zusammen. Wie der Mond um die Erde kreist, bewegen 
sich Kepler sowie seine Mutter, Frau und Tochter für eine Weile in einer 
gedanklichen Kreisbahn um den Mond. Im Hexenprozess dagegen dreht 
sich alles um die magischen Kräfte der alten Frau, die nach ihrem Frei- 
spruch erst recht in den Bann ihrer Obsessionen gerät. 

Abbildung 15: Zwei Rondos und ein Rondino in lunaren Kreisen 




- - Mutter Keplers 

'Offenbarungsrondino' 



Die beiden verbleibenden Aufzüge folgen wieder anderen Struktur- 
prinzipien. Musikalisch handelt es sich jeweils um eine Reihung verschie- 
dener Formen. Die dramatische Entwicklung legt dabei eine Kurve nahe, 
die so weit von der einem Planeten zugedachten Bahn abweicht, dass es 
schließlich keinen Weg zurück in die Ellipse gibt. Um im kosmischen Bild 
zu bleiben: Es scheint, als habe Hindemith hier musikalisch darstellen 
wollen, was passiert, sollte die Anziehungskraft der Sonne irgendwann 
einmal für einige Zeit von der eines ihrer größeren Planeten übertroffen 
werden. In diesem Szenarium könnte ein kleinerer Planet von der ihm 
gemäßen Umlaufbahn abgelenkt werden und würde aufgrund des Konfliktes 
konkurrierender Kräfte letztlich unaufhaltsam in den unendlichen Raum ge- 
schleudert: Als herausgerissener Teil eines hierarchischen Sonnensystems 
müsste er ohne wärmende Sonnenenergie und ohne Licht unaufhaltsam 
dem Tod entgegen rasen. 

Der vierte Aufzug beschreibt die erste Phase einer derart aus der Bahn 
geratenden Entwicklung. Die dramatische Handlung ist hier auf einen 
einzigen Schauplatz (Wallensteins Palast) und einen einzigen Zeitabschnitt 
beschränkt. Die zentrale Figur ist der Feldherr selbst. Als Hauptakteur in 
einem Krieg, der schon seit zehn Jahren wütet und dessen Ende noch 
immer unabsehbar ist, bildet er das neue Zentrum der Macht. Der Verlauf 
des Aufzugs zeigt Wallenstein als ebenso gefürchtet wie umworben, 
ebenso grandios wie starrköpfig. Er nimmt die ihm von Staat und Kirche 
dargebrachten Huldigungen entgegen und antwortet mit großartigen Ver- 
sprechungen; er reagiert auf Ulrichs Neid ob seines Reichtums mit Wut 
und droht, ihn wegen eines minimalen Dienstversäumnis hängen zu lassen; 
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er ignoriert Keplers Warnung hinsichtlich der beschränkten Aussagekraft 
von Horoskopen, übergeht dessen Unbehagen angesichts einer nutzen- 
orientierten Anwendung des Konzepts der Weltenharmonie, und erniedrigt 
den finanziell bedrängten Wissenschaftler schließlich, indem er anbietet, 
ausstehende kaiserliche Honorarforderungen zu erfüllen, sofern Kepler 
sich ihm als Mathematiker zur Verfügung stellt - für Feldzüge gegen die 
Lutheraner, Keplers eigene Glaubensgenossen. 

Kosmologisch gesprochen neigt sich Kepler (die Erde) hier also zwei 
Männern zu, deren allegorisch zugeordnete Planeten auf Bahnen kreisen, 
die weit außerhalb seiner eigenen liegen: Wallenstein (Jupiter) und dessen 
Haushofmeister Tansur (Saturn). Während Wallensteins Reichtum und 
Macht eine starke Anziehungskraft ausübt auf alle, die ihm nahe kommen, 
ist Tansur fortan für Keplers Bezahlung zuständig. Indem Kepler sich den 
beiden Männern notgedrungen ausliefert, begibt er sich auf eine tangentia- 
le Abweichung von der ihm zugedachten Bahn: zunächst auf Wallenstein 
zu, dann aber, den Gesetzen interplanetarischer Kräfte folgend, an diesem 
vorbei und hinaus ins Leere. 

ABBILDUNG 16: Die Gefahren externer Anziehungskraft 




Der fünfte Aufzug ist, je nach Blickwinkel, zwei- bzw. dreiteilig: Der 
neue geografische Mittelpunkt der Keplers in Schlesien und das bayerische 
Regensburg, Schauplatz des Treffens zwischen den unzufriedenen Kurfür- 
sten und ihrem Kaiser, stehen als irdische Orte einem allegorisch darge- 
stellten Kosmos gegenüber, in dem der Tanz der Gestirne um die Sonne 
stattfindet. Die ersten zwei Abschnitte bestätigen Keplers folgenreiches 
Ausscheren aus seiner (geistigen und symbolisch-kosmischen) Bahn. Der 
einmal eingeschlagene Weg, nun durch die Beziehung zur Macht und den 
Abstieg in die materielle Welt des Kriegshandwerks bestimmt, entwickelt 
seine eigene Dynamik. 
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Die Eröffnungsszene zeigt uns, dass Keplers Familie in Wallenstedts 
schlesischem Hauptquartier fremd geblieben ist. Susanna leidet an der sie 
umgebenden Feindseligkeit und glaubt, bei der Umsetzung ihrer geistigen 
Ziele versagt zu haben. Kepler verliert sich in einer verzweifelten Suche 
nach ein wenig 'irdischer Harmonie', die ihn immer häufiger von seiner 
Familie fern hält. So droht er den Kontakt zu den Seinen zu verlieren, ohne 
doch anderswo Trost zu finden. Als er hört, dass der Unmut der Kurfürsten 
den Kaiser zwingt, Wallenstein zu entlassen, sieht er die letzte Unterstüt- 
zung für seine intellektuellen Ziele und für das Auskommen seiner Familie 
zusammenbrechen und erkennt, dass dieser Schlag, verbunden mit seiner 
allgemeinen Erschöpfung, seinen unmittelbaren Tod bedeuten wird. 

Um in der Bildwelt kosmografischer Metaphern zu bleiben: In großer 
Sorge, seine Familie jener miseria etfames auszusetzen, die der historische 
Kepler als Kennzeichen des irdischen Lebens nannte, hat die Erde ihre 
Bahn verlassen und sich der Anziehungskraft des charismatischen Jupiter 
ausgeliefert. Als Jupiter mit seinem Ehrgeiz, ein eigenes Sonnensystem um 
sich zu errichten, scheitert, gerät die Erde auf dem eingeschlagenen Kurs in 
immer kältere und dunklere Regionen, wo zunächst geistiger Tod und dann 
bald auch materielle Zerstörung warten. 



Eine Prosadichtung Keplers im Zentrum der Oper 

Der dritte Aufzug der Oper Die Harmonie der Welt basiert auf einem 
Aufsatz Keplers, in dem er seine frühe Begeisterung für die Astronomie 
mit einem fiktionalisierten Porträt seiner Mutter verbindet. Die historische 
Katharina Kepler, deren abenteuerlustiger Mann sich abgesetzt und sie ohne 
praktische oder finanzielle Unterstützung zurückgelassen hatte, war hart 
und hochmütig geworden. Sie versorgte sich und ihre kleinen Kinder dank 
einer besonderen Begabung: ihrem Verständnis für die Heilkräfte der 
Kräuter. Dieses Verständnis beruhte auf Intuition ergänzt durch Wissen, 
das von Generationen weiser Frauen ihrer Familie gesammelt und weiter- 
gegeben worden war. Mit ihrem unfreundlichen Wesen jedoch machte sie 
sich viele Feinde; einige nahmen später ihre Heilkünste zum Anlass, sie 
der Hexerei zu bezichtigen und anzuklagen. 1620 wurde sie verhaftet und 
wäre ohne die Begnadigung, die ihr inzwischen berühmter Sohn erwirken 
konnte, vermutlich auf dem Scheiterhaufen verbrannt worden. 

Über die geschuldete Sohnespflicht hinaus hatte Kepler allerdings gute 
Gründe, seine Mutter gegen ihre Ankläger zu verteidigen, da er möglicher- 
weise unabsichtlich zu ihrem Problem beigetragen hatte. Als Tübinger 
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Student hatte er eine auf Latein verfasste, der Tradition solcher Erfindun- 
gen gemäß als "Traum" bezeichnete fiktive Erzählung über eine Reise zum 
Mond geschrieben. Diese erschien zwar erst nach seinem Tod unter dem 
Titel im Druck, 10 kursierte aber schon zu seinen Lebzeiten in zahlreichen 
Abschriften. In einer später hinzugefügten Rahmenhandlung - und hier erst 
wird die Geschichte biografisch gefährlich - beschreibt er eine isländische 
Kräuterhexe, die ihrem Sohn, einem jungen Astronomen, ihre Beziehung 
zu einem Monddämon gesteht. Es ist dann dieser nun von Mutter und Sohn 
gemeinsam beschworene Dämon, der die Zustände auf dem Mond und den 
Anblick des Sternenhimmels aus der Mondperspektive beschreibt. Wie die 
Kepler-Biografin Mechthild Lemcke bemerkt, ist es Kepler erst nachträg- 
lich "klar geworden, ein wie gewagtes Unternehmen diese Erzählung zu 
Blütezeiten des 'Hexenhammer' war [...], hatte er seine Fiolxhilde doch 
mit den bekanntermaßen schroffen Charaktereigenschaften seiner Mutter 
ausgestattet". 11 

In den ersten Entwürfen des Librettos begann der dritte Aufzug mit 
einer Szene, die Kepler in einer Mondlandschaft zeigt, wo er darüber nach- 
sinnt, was er der Welt über diese Erfahrung berichten soll und darf. Aber 
selbst in der endgültigen Fassung, die auf eine gar so direkte Übertragung 
des Somnium verzichtet, sind die Bezüge noch klar zu erkennen, und die 
"Stimmen vom Mond" erscheinen in ihrer Aussageintensität eher noch 
verstärkt. In zwei prägnanten Szenen stellt Hindemith kreative Entfaltun- 
gen des keplerschen "Mondtraumes" dar: das Interesse einer Familie am 
Mond und dem Perspektivenwechsel, den eine Reise dorthin mit sich brin- 
gen würde, und die Beziehung zwischen einem zänkischen Kräuterweib - 
das vielleicht, aber nicht unbedingt eine Hexe ist - und ihrem als Astronom 
ausgebildeten Sohn. Die beiden in ihrem dramatischen Gehalt so verschie- 
denen Szenen sind jedoch nicht nur inhaltlich verwandt; Hindemith hat 
zudem, wie schon erwähnt, beide als ungewöhnliche Varianten der Rondo- 
form komponiert. 

Im ersten Rondo, das Mutter Keplers Besuch im Haus ihres Sohnes in 
Linz musikalisch umsetzt, kreisen unterschiedliche Gedankenketten um die 
Bedeutungsnuancen des Mondes. Für naive Seelen wie Keplers kleine 
Tochter ist der Mond des Menschen liebevoller Freund und die Heimat des 
"Männleins im Mond", der wegen seiner großen Einsamkeit Mitleid erregt. 

l0 Somnium seu opus posthumum de astronomia Lunari. Deutsche Fassung siehe Ludwig 
Günther, Keplers Traum vom Mond (Leipzig: B.G. Teubner, 1898). 

1 'Mechthild Lemcke, Johannes Kepler (Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1995), S. 96. 
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Für abergläubische Menschen wie Katharina Kepler ist der Mond ein 
Komplize, der allerlei zweifelhafte Vorhaben begünstigt. Nachdenkliche 
Menschen wie Keplers zweite Frau Susanna begreifen die tägliche Phase 
des Mondlichtes als eine von den arbeitsamen Sonnenstunden abgesetzte 
Zeit der Reflexion. Der Naturwissenschaftler selbst schließlich sieht im 
Mond ein Forschungsobjekt, das ihm zu einem besseren Verständnis der 
ewigen Gesetze des Kosmos verhelfen kann. Eine überraschende fünfte 
Dimension eröffnet sich mit den "Stimmen vom Mond", die diesen als 
autark und desinteressiert beschreiben und alle durch Menschen in die 
Welt gesetzten Mythen von angeblichen lunaren Eingriffen in die Hand- 
lungen und Schicksale der Erdenbewohner als allzu bereitwillige Preisgabe 
menschlicher Eigenverantwortlichkeit verurteilen. Die vielen Seiten, von 
denen der Mond hier betrachtet wird, neutralisieren gleichsam die aber- 
gläubischen Vorstellungen, die im Verlauf des Gerichtsprozesses laut 
werden. 

Dieses erste Rondo (ich nenne es das 'Mondrondo' ) nimmt in der Par- 
titur ein Drittel des Aufzugs ein, 328 von 980 Takten. Es wird strukturiert 
von einem Refrain, der ein Kinderlied an das "Männlein im Mond" mit einer 
Chorphrase über die "luft-, wölken-, regenlose", aber auch "mildelose" Welt 
des Mondes verknüpft. Die Kinderliedstrophe in der ersten Hälfte des 
Refrains moduliert von ihrem Grundton h nach d (vgl. [17-17B]); erst 
seine erweiterte dritte Strophe ([18 F-H]) ist harmonisch in sich geschlos- 
sen. Die ergänzende Choralphrase führt von d nach h zurück, als wolle 
Hindemith damit zeigen, dass sie die Ansicht des Kindes auch auf der 
symbolischen Ebene ergänzt. 

Notenbeispiel 36: Lied an das "Männlein im Mond" und lunare Antwort 



Keplers 
Tochter 
(vgl. [17]): 



Männ-lein im Mond, du bist so fahl. etc. 




Stimmen 
vom Mond 
(hinter der 
Bühne) 

(vgl. [17 B]): Dem Mond ge-hört, was ihm ver-fällt. etc. 
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Das erste Couplet des Rondos zeigt die Begegnung der zwei sehr un- 
terschiedlichen Frauen, Katharina und Susanna Kepler. Es besteht aus drei 
Abschnitten: einem kurzen Dialog, Katharinas Klage über die Verfolgun- 
gen, denen sie sich entziehen musste, und Susannas Willkommensworten. 
Auch die ersten zwei Segmente des nächsten Couplets stellen die beiden 
Frauen einander gegenüber. Diesmal sitzen sie allerdings in getrennten 
Zimmern, jede für sich in ihr Unbehagen an der anderen befangen, und 
suchen nach Bestätigung ihrer instinktiven Neigungen in Bibelversen, die 
sie sodann im Stile liturgischer Psalmodie rezitieren: Susanna mahnt sich 
zu Toleranz mit Versen aus dem 3. Kapitel der Klagelieder, in denen der 
Prophet die menschliche Selbsterniedrigung und Großmut preist; Mutter 
Kepler identifiziert sich mit Jesaja, der sich (in Kapitel 42) auserwählt 
weiß, die Wahrheit zu verkünden, und daraufhin beschließt, nicht mehr zu 
schweigen sondern "zu schreien, zu verwüsten und zu verschlingen". Zwar 
ahnt das Publikum zu diesem Zeitpunkt noch nicht, für welche Aufgabe 
Mutter Kepler sich auserwählt glaubt, doch ihre aggressive Entschlossen- 
heit wirkt erschreckend. Im letzten Abschnitt des zweiten Couplets 
schließlich sorgt sich Keplers kleine Tochter um den Mann im Mond und 
fragt ihren Vater, wie es wohl "dort oben" aussehen möge. Kepler ant- 
wortet geistesabwesend, indem er die zackige Gebirgswelt beschreibt, die 
er durch sein Teleskop sehen kann und deren unterschiedliche Schatten er 
durch die wechselnde Stellung von Mond und Sonne zueinander erklärt. 
Vollkommen in seine eigenen Gedanken vertieft, zitiert er sodann sein 
erstes Planetengesetz. Als das besorgte Mädchen wissen möchte, was denn 
der Mann im Mond jeden Monat, wenn der Mond sich zur Sichel verjüngt, 
mit den Bergen macht, wird endgültig klar, wie weit der Vater innerlich 
von der Vorstellungswelt seiner Tochter entfernt ist. Anstelle einer Antwort, 
die sie verstehen könnte, verliert sich Kepler in einen Monolog in Form 
einer Hymne. 

Diese Hymne basiert musikalisch auf einem Thema, dessen zwölf 
Einsätze - sechs in jeder der zwei analog gebauten Hälften - ausnahmslos 
im tiefsten Register erklingen und einem weitgehend homophon gehaltenen 
Satz unterlegt sind (wie es für eine Passacaglia typisch wäre). Gleichzeitig 
wandern sie jedoch durch verschiedene Tonarten (wie man es von Fugen- 
themen kennt) und stehen jeweils einem polyphon unabhängigen Kontra- 
subjekt gegenüber (was ebenfalls auf eine Fuge schließen ließe). Aufgrund 
der Verbindung aus Charakteristika beider Gattungen muss man also von 
einer Zwitterform sprechen; ich werde später darauf zurückkommen, 
inwiefern dies von Bedeutung ist. 
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In der ersten Hälfte der Hymne betont Kepler, noch immer zu seiner 
Tochter sprechend, die Bedeutung der "Formel" und fügt knappe Defini- 
tionen seines zweiten und dritten Planetengesetzes hinzu. 12 Metrisch zeigt 
das Thema einen regelmäßig Wechsel von 2/2- und 3/2-Takten, als wolle 
Hindemith seine Hörer daran erinnern, dass es Keplers Suche nach ein- 
fachen Zahlenverhältnissen war, die ihn zur Entschlüsselung der Planeten- 
gesetze führte. 

Notenbeispiel 37: Das Thema in Keplers Hymne [18] 




Wo nichts Greif - - ba - res, wo die For-mel wohnt, 



Die zweite Hälfte der Hymne, eine variierte Wiederholung der ersten, 
ersetzt Keplers gelehrten Monolog durch ein Vokalquartett. Während die 
beiden Frauen zu ihren zwiespältigen Gefühlen und deren Bestätigung 
durch die Bibel zurückkehren, dankt Kepler Gott (in lateinischen Worten), 
dass er ihm ermöglicht habe, die Glorie seiner Schöpfung - die Gesetze der 
universell gültigen Zahlenverhältnisse - offenbar zu machen; seine Tochter 
jedoch gesteht ihr Heimweh nach dem alten Mond. Diese Worte dienen als 
ideale Rückleitung zur letzten Strophe des Kinderliedes. Die Schlussreplik 
der Stimmen vom Mond, die erklingt, als der Vorhang bereits über der 
Szene in Keplers Haus gefallen ist, wiederholt noch einmal, dass die Taten 
der Menschen nicht vom Mond gelenkt sind, ihre Motive jedoch in seinem 
kalten Licht offenbar werden. 



Hindemiths Fähigkeit, diese schwierigen physikalischen Sachverhalte in knappster und 
noch dazu poetischer Form wiederzugeben, ist bewundernswert; vgl. Keplers Gesetze in 
einer der üblichen deutschen Übersetzungen mit den entsprechenden Sätzen aus dem 
Libretto: 

1. Gesetz: "Die Umlaufbahn eines Objekts ist eine Ellipse. Das Schwerezentrum liegt 

in einem Brennpunkt." 

Hindemiths Kepler: "Was ich als Regel erfuhr alles Schwingens in himmlischen 
Weiten: der Sternläufe elliptische Natur." 

2. Gesetz: "In gleichen Zeiten überstreicht der Fahrstrahl gleiche Flächen." 

Hindemiths Kepler: "Wo den elliptischen Bahnzügen in gleichlangen Zeiten 
gleich große Flächen sich einfügen." 

3. Gesetz: "Die Quadrate der Umlaufzeiten zweier Objekte verhalten sich wie Kuben 

der großen Halbachsen." 

Hindemiths Kepler: "Zweier Himmelskörper Revolution in die Quadrat- und 
Kubusproportion durch Gottes Weisheit gebracht." 
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Die Rondoform hat bekanntlich ihren Ursprung in einer ländlichen 
Tanztradition. Refrains zeichnen sich normalerweise durch Schlichtheit in 
Melodie, Rhythmus und Aufbau aus, nicht zuletzt damit gewährleistet ist, 
dass sie sich auch dem Chor ungeübter Tänzer im großen Kreis einprägen. 
Die Couplets, die ausgewählten Solopaaren die Möglichkeit geben, ihr 
Können unter Beweis zu stellen, dürfen musikalisch anspruchsvoller sein, 
doch auch sie sind immer eines in erster Linie: Tänze. Eine Hymne als 
Einschub in einem Rondo - und noch dazu eine, die als Zwitterform aus 
Passacaglia und Fuge komponiert ist - gleicht einer frommen Predigt 
inmitten einer fröhlichen Party. 

Das 'Prozessrondo', das bei Ziffer [19] beginnt und die verbleibenden 
652 Takte des dritten Aufzugs füllt, ist musikalisch als erweitertes Analog 
zum Mondrondo entworfen. Durch die Verstärkung verschiedener Eigen- 
heiten sorgt Hindemith dafür, dass diese zwar übertrieben wirken, gerade 
dadurch aber der Absurdität der Situation entsprechen. Andere Züge kehren 
an merkwürdig versetzter Stelle wieder - auch dies ein Vorgehen, das sym- 
bolisch als Kommentar zum Inhalt der Szene gelesen werden kann. So wird, 
was im Mondrondo nur unpassend war, im Prozessrondo noch gesteigert: 
Hier ist es ausgerechnet der Refrain, der als streng polyphoner Satz ent- 
worfen ist. Um genau zu sein: Die Kehrreime sind nicht, wie es im Rondo 
die Norm ist, prinzipiell identisch, sondern bilden hier so etwas wie die 
auseinandergerissenen Glieder einer durchgehenden Fuge. 

Etliche musikalische Eigenschaften verraten schon lange vor Mutter 
Keplers eigenen Worten in den letzten Minuten des Rondos, dass es sich 
bei diesem Fugenthema um ein Symbol für ihre verworrenen Fantasien 
handelt. Die große Zahl der Themeneinsätze - 24 vollständige Manifesta- 
tionen werden ergänzt durch etliche unvollständige Kopf- und Endglieder 
- verweist auf die Zwanghaftigkeit ihrer Gedankenwelt. Die Tatsache, dass 
das Thema kein einziges Mal von einer der Gesangstimmen aufgegriffen 
wird, ja dass diese noch nicht einmal in einen instrumentalen Einsatz 
einstimmen, legt nahe, dass Katharina Keplers Denken auf einer Ebene 
abläuft, die den Zeugen und Klägern trotz ihrer Absicht, die Verdächtigte 
für schuldig zu erklären, unzugänglich bleibt. Als die gerade erst Freige- 
sprochene ihr Vorhaben enthüllt, mit Hilfe ihres Naturwissenschaftler- 
Sohnes Gold zu gewinnen sowie eine Medizin, die jegliche Krankheit 
heilt, verwendet sie bezeichnenderweise anderes musikalisches Material - 
das, was ich ihren 'Offenbarungsrefrain' nenne (s.u.). Die harmonische 
Zweideutigkeit des Fugenthemas, dessen Intervalle nacheinander drei quer- 
ständige Dreiklänge evozieren (F-Dur, Fis-Dur und fis-Moll), erscheint 
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wie ein beinahe allzu konkretes Symbol für Schizophrenie; die hartnäcki- 
gen hemiolischen Synkopen suggerieren eine idee fixe. 

Die letzten vier Einsätze des Fugenthemas, die Keplers Ablehnung der 
'lukrativen Zusammenarbeit' mit seiner Mutter folgen, setzen einen deutlich 
anderen Akzent: Sie erklingen wesentlich langsamer, leiser und mit stark 
verzerrtem Rhythmus. Dieser Wandel bestätigt, was das Publikum zu 
diesem Zeitpunkt bereits erraten hat: dass Mut und Durchhaltevermögen 
dieser Frau wesentlich von ihrer Illusion gespeist waren. Nun da ihr Sohn 
alle Hoffnungen auf deren praktische Verwirklichung zerstört hat, droht sie 
ihren Lebenswillen und ihren Verstand zu verlieren. 

Notenbeispiel 38: Mutter Keplers geheime Hoffnung ([19]/[21 L]) 



Schnell, laut und brutal (J ca. 100) 




Langsam (J ca. 50) 



Wenn das Fugenthema für das Vorhaben eines Verstandes steht, der 
die Beziehung zur Wirklichkeit eingebüßt hat, so kann die Verteilung der 
Einsätze als Seismographen-Diagramm nachlassender Widerstandskraft 
gelesen werden. Die ersten vier Refrains haben eine ständig abnehmende 
Anzahl an Einsätzen (7, 5, 3, 1); die Einsätze im fünften Refrain sind stark 
modifiziert und fragmentiert, und das Rondo schließt im sechsten Refrain 
mit vier Einsätzen der verzerrten Version. Die Couplets liefern sowohl 
dramatisch als auch musikalisch die Beweggründe für diesen Verlauf. 

Zu Beginn des ersten Couplets [19 D-E], als der Vogt den Prozess 
eröffnet und die Zuschauer Mutter Keplers Ankunft im Gerichtssaal bestä- 
tigen, erklingen noch einzelne Bruchstücke des Fugenthemas. Im längeren 
zweiten Abschnitt ([19 F-H]) liefert der musikalische Satz ein Bild des bei 
Gericht, Zeugen und Menge blühenden Aberglaubens. Die Aufzählung der 
Anklagepunkte lässt keines der bei damaligen Hexenprozessen üblichen 
Klischees aus: Sie reicht vom Reiten aus dem Schornstein über den bösen 
Blick auf Schwangere, die daraufhin gehörnte Babys zur Welt bringen, bis 
zur sauren Milch der nachbarlichen Kuh und dem sich plötzlich klaftertief 
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spaltenden Erdboden. Während diese abenteuerlichen Anschuldigungen 
verlesen werden, entwickelt die Musik drei voneinander unabhängige Strän- 
ge. Flöte und Klarinetten wiederholen eine vierstimmig parallele Figur, 
deren chromatische Ambivalenz diejenige des Refrainthemas spiegelt, sich 
jedoch mit einer Länge von 5 + 5 Achteln gegen den herrschenden Drei- 
achteltakt stellt und erst nach drei Wiederholungen ins (metrische) Lot 
zurückkehrt. Die tiefen Streicher spielen unterdessen ein Motiv, in dem 
eine Kette weit auseinanderklaffender Riesensprünge durch mehrere auf- 
steigende Quarten ergänzt wird, deren metrische Unregelmäßigkeit betont 
unbeholfen kompensiert erscheint. Die so entstehende achttaktige Phrase 
fällt jedoch weder mit der zehntaktigen der Holzbläser zusammen noch mit 
dem wiederholten, rachsüchtigen "Straft sie!", das der Chor der Zuschauer 
in immer kürzeren Abständen singt. Das daraus resultierende polymetrische 
Chaos und das Drängen des Volkes machen deutlich, dass es in diesem 
Prozess nicht darum geht, der Wahrheit zum Sieg zu verhelfen, sondern 
dem Nervenkitzel und Skandalbedürfnis genüge zu tun und eine Verurtei- 
lung zu bewirken. 

Nachdem sich im zweiten Refrain die Unnahbarkeit der Zeugenaus- 
sagen erwiesen hat, bringt das zweite Couplet neue Anschuldigungen, 
diesmal von Seiten der vier Frauen, die Mutter Kepler auf dem nächtlichen 
Friedhof beim Graben beobachtet hatten. Ihr jüngerer Sohn Christoph ent- 
kräftet die Behauptung, sie habe dort mit dem Teufel gehurt, erklärt seine 
Mutter allerdings der Grabschändung für schuldig. Entsprechend der ver- 
gleichsweise geradlinigen Handlung ist auch die Musik hier einfacher 
gebaut. Doch nachdem Mutter Kepler im dritten Refrain selbst mit ihren 
Heilkünsten geprahlt hat, kehrt das polymetrische Material wieder und die 
Gerichtsdiener zeigen ihr die Folterwerkzeuge. Zum ersten Mal sichtlich 
geängstigt, stimmt sie im vierten Refrain ein Vaterunser an, woraufhin - 
wie gerufen - Kepler den Gerichtssaal betritt. Im Augenblick seines Auftre- 
tens erklingt in den tiefen Streichern ein Orgelpunkt auf eis, der 64 Takte 
lang, bis Mutter Kepler freigesprochen ist, forttönen wird. 

Der zentrale Einschub innerhalb des Prozessrondos (bei [20]) ist ein 
Pendant zur Hymne im Mondrondo; er beinhaltet das Gespräch zwischen 
Kepler und dem Vogt sowie die kommentierenden Einwürfe der Menge. 
Dieser Abschnitt ist musikalisch vollkommen eigenständig. Er präsentiert 
eine Collage aus acht gestaffelten Strängen (Bratschen, Violinen, Kepler, 
hohe Holzbläser, Vogt, Blechbläser, Chor, Celli und tiefe Holzbläser), die 
achtmal mit variierten Singstimmen wiederholt wird. 
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Der fünfte Refrain mit seinen fragmentierten Themeneinsätzen sorgt 
für die dramatische Überraschung. Kaum hat Kepler den Freispruch seiner 
Mutter erwirkt, sieht er sich mit den Vorwürfen seines Bruders konfron- 
tiert, der die Mutter sowohl zu ihrem eigenen Schutz als auch im Interesse 
des Ansehens der ganzen Familie gern in Gewahrsam sähe. Kepler äußert 
sein Entsetzen über die Selbstsucht des Bruders, woraufhin dieser wütend 
den Saal verlässt. Nach einer Überleitung, in deren Verlauf Katharina be- 
klagt, Kinder zu haben, die nicht akzeptieren können, dass ihre Mutter 
klarer denkt als sie, initiiert sie das, was das letzte Couplet hätte sein sollen, 
aber tatsächlich eine zweite unabhängige musikalische Struktur ist: eine 
Art kleinformatiges Sonatenrondo. Dieses 'Rondino' der zweiten Schicht 
umfasst in nur 81 Takten zwei Couplets, zwei Durchführungen sowie eine 
13-taktige, langsame Codetta. Sein Refrain besteht aus einer langen, alle 
Halbtöne verwendenden Phrase. (Das hier abgedruckte Beispiel zeigt statt 
der instrumentalen Exposition eine spätere, vokale Version.) 

Notenbeispiel 39: Der Refrain in Mutter Keplers 'Offenbarungsrondino' [21 F] 

^i)jjJ i sirHrr^'c; i iiJJJ^I J tl i 

Dem ei - - nen ist ge - ge - - - - ben zu schau-en, der an - dre hat 




Kön - nen und Wis - sen-schaft. 



Die sieben Einsätze der thematischen Phrase, die den Refrain des Ron- 
dino bildet, dienen der Offenlegung der geheimen Kenntnis und Macht, die 
Katharina Kepler zu haben behauptet. Alle entscheidenden Aussagen singt 
sie selbst zu dieser Kontur, und andere Abschnitte ihrer Erklärung, zu 
diversen Vokallinien gesetzt, werden instrumental vom Refrain des Offen- 
barungsrondinos begleitet; dagegen bleiben Keplers kurze Einwürfe auf 
die Einschübe beschränkt. Die verzagte Antwort der alten Frau auf die 
Absage ihres Sohnes erklingt, wie schon erwähnt, bereits außerhalb des 
Rondinos, im abschließenden Refrain des Prozessrondos. Danach erinnert 
die Coda des Prozessrondos, die den dritten Aufzug insgesamt beschließt, 
noch einmal an Mutter Keplers Offenbarungsrefrain. Der Vorhang senkt 
sich über dreijfjff-Schlägen eines reinen b-Moll-Dreiklangs - dem harmoni- 
schen Gegenpol des Grundtones e. 
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Was haben eine Hymne in Passacaglia-Fugen-Zwitterform und eine in 
sich geschlossene Collage in Rondos zu suchen? Welche symbolischen 
Aussagen verbindet der Komponist mit einem 'Rundtanz', dessen Refrains 
die zerrissenen Fragmente einer Fuge präsentieren, und mit einem Sonaten- 
rondo, das als untergeordneter Abschnitt in ein anderes, größeres Rondo 
eingeschoben ist? 

Mit ihrer Herkunft von Kreistänzen spielen Rondos unmittelbar auf die 
im gestirnten Himmel zu beobachtenden Bewegungen an. Gemäß einer auf 
Piaton zurückgehenden Tradition galt der Kreis als vollkommenste geome- 
trische Figur. Da Gottes Schöpfung vollkommen ist, war es als erwiesen 
angesehen, dass auch Planetenbahnen kreisförmig sein müssten. Insofern 
für Gläubige feststeht, dass Gottes Schöpfung unmöglich anders als voll- 
kommen sein kann, glaubte noch Kopernikus, die Verläufe der Planeten 
mit Kreisbahnen erklären zu müssen, und entwarf dazu höchst komplizierte 
Konstruktionen. Kepler war der erste, der die Möglichkeit elliptischer Um- 
laufbahnen in Erwägung zog. Seine Überzeugung, der göttliche Bauplan 
sei 'harmonisch', veranlasste ihn zu spekulieren, die in Musik und Mathe- 
matik bestimmenden ganzzahligen Proportionen könnten auch allen kos- 
mologischen Relationen zugrunde liegen. Dies führte ihn zur Entwicklung 
seiner Planetengesetze, die er verstanden wissen wollte als einen Hymnus 
auf die Harmonie - die Harmonie im gestirnten Himmel im Besonderen 
und in Gottes Schöpfung im Allgemeinen. In der oben beschriebenen acht- 
teiligen, achtfach variierten musikalischen Collage, die im Drama den Frei- 
spruch von der Hexerei herbeiführt, spielt Hindemith möglicherweise auf 
die acht zu Keplers Zeiten bekannten Himmelskörper an, die in der die 
Oper krönenden kosmologischen Apotheose von acht Opernsolisten alle- 
gorisch dargestellt werden. Einer der acht unterscheidet sich grundsätzlich 
von den anderen: der Mond. Seine Bahn (um die Erde) ist als einzige 
tatsächlich kreisförmig. Und wie Hindemith uns mit seinem Rondino im 
Rondo erinnert, ist er zudem der einzige Himmelskörper, der kleine Kreise 
innerhalb eines großen Umlaufs beschreibt: die Erde umrundend begleitet 
er sie zugleich auf ihrer Bahn um die Sonne. 

Wie die Musik zeigt, handelt es sich bei Mutter Keplers magischem 
Weltbild (das ihr übrigens der fantasievolle Librettist Hindemith zuschreibt; 
Kepler-Biografen scheinen diesen Ausgang des Hexenprozesses nicht zu 
kennen) um so etwas wie die Auffassung der irdischen Wirklichkeit aus 
der Sicht des Mondes, und damit um einen genialen Gegenentwurf zum 
Somnium ihres Sohnes. 
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Keplers gewissenhafte Frömmigkeit 

In der zweiten Hälfte der im Mondrondo erklingenden Hymne spricht 
Hindemiths Kepler ein lateinisches Gebet. Die Zeilen sind ein Exzerpt der 
Dankesworte, die der historische Mathematiker am Ende der Harmonices 
mundi (am Ende des 9. Kapitels in Buch V) an seinen Schöpfer richtet. Ins 
Deutsche übersetzt lauten die in die Oper übernommenen Sätze: "Ich sage 
dir Dank, mein Herr und Schöpfer, der du mir Freude gegeben hast an 
dem, was du gemacht hast; ich habe frohlockt über die Werke deiner Hände. 
Soviel mein Verstand in seiner Enge von ihrer Unendlichkeit hat erfassen 
können, habe ich die Herrlichkeit deiner Werke den Menschen offenbart, 
die diese Ausführungen lesen werden." Mit diesen Worten zeigt sich der 
Mathematiker erneut treu dem religiösen Ziel, das all seinen beruflichen Un- 
tersuchungen zugrunde lag und das er nie aufgab zu betonen: durch seine 
wissenschaftlichen Erkenntnisse Gottes Herrlichkeit zu bekunden. 

Metaphysische Fragen nahmen im Leben des historischen Keplers einen 
großen Raum ein. Schon in seiner Jugend ging seine Auseinandersetzung 
mit theologischen Fragen weit über den Schulstoff hinaus. Wie er in seinen 
Selbstzeugnissen rückblickend beschreibt, begann er mit knapp zwölf 
Jahren, sich Gedanken über die Eucharistie, insbesondere die Frage der 
Transsubstantiation zu machen. Er hatte einen Diakon in einer Predigt über 
den Römerbrief die Auslegung der Calvinisten kritisieren hören, denen 
zufolge Christi Leib und Blut beim Abendmahl nur geistig, nicht aber 
leibhaftig anwesend seien. Besorgt las er den Bibeltext selbst nach und 
stellte fest, dass auch er geneigt war, die Überzeugung der 'Abtrünnigen' 
zu teilen. Wann immer diese Frage während seiner Jahre in den Schulen 
von Adelberg und Maulbronn aufkam - stets verbunden mit der Warnung, 
sich vor einer Beeinflussung durch die Fehlinterpretation zu hüten - zog 
sich der junge Kepler in Einsamkeit und Gewissensbefragung zurück. 
Dabei war ihm die Problematik seiner Interpretation angesichts der gelten- 
den lutherischen Lehrmeinung durchaus bewusst, doch fühlte er sich auch 
seinem eigenen Gewissen verpflichtet. 

Hindemith greift dieses Thema dramatisch und musikalisch auf. In 
zwei Szenen werfen lutherische Pfarrer dem Protagonisten seine Abtrünnig- 
keit von der Doktrin der leibhaftigen Gegenwart Christi beim Abendmahl 
vor. Die Musik, die der Komponist für die Begegnung mit dem Linzer 
Pfarrer Hizler im zweiten Aufzug entwirft, kehrt in der Totenbettszene des 
fünften Aufzuges wieder, als der Regensburger Pfarrer dem Sterbenden 
noch in der letzten Lebensminute einen Sinneswandel zur 'rechten Lehre' 
abzuringen versucht. 
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In der ersten der beiden verwandten Szenen drücken sich die klerikale 
Verurteilung und Keplers Reaktion nicht nur dramatisch, sondern auch mit 
Rekurs auf Zahlensymbolik und den hermeneutischen Hintergrund eines 
musikalischen Zitats aus. Wie das Publikum von den empörten Gemeinde- 
mitgliedern der lutherischen Gemeinde in Linz erfährt, hat Pastor Hizler, 
von württembergischen Kontakten über Keplers abtrünnige Einstellung zur 
Abendmahlslehre informiert, auf dessen schriftlicher Unterwerfung unter 
die orthodoxe Lehrmeinung bestanden. Kepler, der weder sich selbst noch 
die Kirche betrügen wollte und daher einen solchen Eid verweigert hat, 
wird nun von der Kommunion ausgeschlossen und erfährt, dass er in 
Hizlers Kirche auch als Gottesdienstbesucher nicht länger erwünscht ist. 
Der Pfarrer verteidigt seine Position mit einem Hinweis auf die Direktiven 
des Konsistoriums, das ausdrücklich bestimmt hat, keinem Laien sei die 
Auslegung irgendwelcher Glaubensartikel nach Maßgabe des eigenen 
Gewissens zuzugestehen. 

Der musikalische Symbolismus im Duett der beiden Männer ist ebenso 
offensichtlich wie faszinierend. Siebenmal weist Pastor Hizler Keplers 
Ersuchen, seinem eigenen Gewissen gehorchen zu dürfen, zurück. Hinde- 
mith greift damit zweifellos auf die biblische Bedeutung der Zahl 7 zurück, 
mag aber auch die Gedanken der harmonikalen Tradition zu dieser Zahl im 
Hinterkopf gehabt haben. In der Bibel steht die Zahl für die Fülle, und zwar 
gleichermaßen für das Gute und das Böse, das Konkrete und das Symboli- 
sche. Die Johannes-Offenbarung erwähnt siebenfache Verherrlichungen, 
und siebenmal bricht der himmlische Chor in Lobgesang aus. Die sieben 
Gemeinden, an die Johannes zu schreiben aufgetragen wird, sind repräsen- 
tiert durch sieben um Gottes Thron stehende goldene Leuchter; die sieben 
Sterne auf der rechten Hand Christi stehen für die Engel der sieben 
Gemeinden, und die sieben Geister Gottes erscheinen Johannes in der 
himmlischen Vision als sieben brennende Fackeln. Noch eindringlicher ist 
die sieben allerdings als Zahl der Fülle, wenn es um Gottes Strafe geht: 
sieben Siegel entfesseln alle von Menschen verursachten Katastrophen, 
sieben Posaunenstöße bringen die göttliche Vergeltung für den menschli- 
chen Vertrauensbruch auf die Erde nieder, und das Ausschütten der sieben 
Schalen göttlichen Zorns zerstört ein Drittel allen Lebens. In der antiken 
Musikphilosophie, in der die Proportionen einstelliger Zahlen zueinander 
die Obertöne eines Grundtones beschreiben, ist die 7 als einzige Ziffer von 
der vollkommenen Harmonie ausgeschlossen; in der Geometrie ist die 7 
die einzige Zahl, durch die ein Kreis nicht allein mittels Zirkel und Lineal 
in gleiche Teile geteilt werden kann. Wenn der Pfarrer also seinen Unmut 
gegenüber Keplers religiösem Alleingang in sieben Phrasen kleidet, 
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insinuiert Hindemith damit in symbolischer Weise sowohl die apoka- 
lyptische Bestrafung als auch die Unvereinbarkeit mit den Grundsätzen der 
Weltharmonik. 

Jede der sieben Phrasen beginnt mit denselben vier Takten - einer 
zweitaktigen Komponente gefolgt von deren variierter Wiederholung - 
und setzt sich dann je unterschiedlich fort. Die einprägsame Wiederholung 
verführt dazu, die Tonfolge zu überhören, die sich quer über diese Wieder- 
holungsgrenze hinweg ergibt und auf Bachs berühmtem musikalischen 
Namenszug anspielt. 

Notenbeispiel 40: Hizler attackiert Keplers "häretische" Einstellung [1 1 C-I] 



Ich tat was das Kon-sis - to-rium be-fahl. Er lenkt den 
I 

Glau-ben nach eig-ner Wahl und ver-ach-tet die Kir-chen-leh-ren. 

Die in der oberen Klammer zusammengefasste Tonfolge as-g-b-a, 
die Transposition von b-a-c-h um einen Ganzton abwärts, fällt vermutlich 
kaum einem Hörer auf, bis Hindemiths Kepler sie in einer seiner Repliken 
isoliert. Zu Worten, mit denen er sich gegen Hizlers Verunglimpfung 
seiner ernsthaften Gewissenserkundung verwahrt, vervollständigt Kepler 
die Sequenz sogar in einer Weise, die sich deutlich der thematischen Gestalt 
annähert, die Johann Sebastian Bach für seine symbolisch-musikalische 
Person im dritten Fugensubjekt des krönenden Stückes seiner Kunst der 
Fuge komponierte: 

Notenbeispiel 41: Kepler verteidigt sich in bachscher Demut [11 D4-5] 



Als ob mein Glaube Ketzerei wäre ! 
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(in J. S. Bach, Die Kunst der Fuge, 
"Fuga a 3 soggetti", 3. Subjekt) 
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In der Tradition der im 15. und 16. Jahrhundert u.a. von Tinctoris, 
Luther, Figulus entwickelten, im 17. und 18. Jahrhundert von Burmeister, 
Muffat, Mattheson und anderen festgeschriebenen musikalischen Rhetorik 
stehen die großen Intervalle - insbesondere Oktave und Quinte - für das 
Göttliche, die kleinsten - insbesondere der Halbton - dagegen für die 
Klage des hilflosen und sich sündhaft wissenden Menschen. So wird das 
Grundthema in Bachs Kunst der Fuge, das ja mit einer majestätisch 
aufsteigenden Quinte anhebt, oft als Ausdruck der Gebetshaltung gedeutet, 
während das sich in Halbtönen windende dritte Thema der abschließenden 
Fuge als Zeichen für die armselige menschliche Natur im Allgemeinen und 
die Demutsgeste Bachs im Besonderen gelesen wird. Bach betrachtete 
bekanntlich seine berufliche Arbeit, so sehr sie auch oberflächlich an Ver- 
tragsbedingungen gebunden und praktischen Bedürfnissen unterworfen 
war, als einen ständigen Gottesdienst. Im Bewusstsein der Demut, die er so 
passend in der Enge seines musikalischen Namenszuges ausgedrückt fand, 
strebte er danach, sein Lebenswerk als eine einzige Huldigung an den 
Schöpfer zu gestalten. Dasselbe, so scheint Hindemith zu betonten, trifft 
auch auf Kepler zu. Indem er seinem Protagonisten wiederholt Bachs 
Namen in den Mund bzw. die Gesangslinie legt, bringt der Komponist mit 
musikalischen Mitteln seine Überzeugung von Keplers Rechtgläubigkeit 
und Demut zum Ausdruck. 

Gleich dreimal überbrückt Keplers Gesangsphrase in dieser Weise die 
Wiederholungsgrenze in Hizlers identischen Phrasenanfängen mit einem 
Hinweis auf BACH (vgl. [11 D 4, D 12 und G 6]. Mit dieser tonlichen 
Verbeugung vor einem Komponisten, der erst ein Jahrhundert nach Kepler 
leben sollte, verbindet Hindemith Worte, die, obwohl durch viele Takte 
getrennt, einen geistigen Zusammenhang bilden. Keplers ungläubige Ab- 
wehr des Häresieverdachtes und sein Schmerz über die strenge Orthodoxie 
der Augsburger Konfession ("Eine Lösung, unbedacht, leichtfertig") füh- 
ren zur erneuten Beteuerung seiner Einstellung hinsichtlich der Gegenwart 
Christi ("Als geistige Wirkung allein"). 

In Musik mit sakralem Inhalt steht die Zahl 3 meist für die Trinität. 
Wenn sie in Gegenüberstellung mit der 4 erklingt - der Zahl, die mit den 
traditionellen Elementen der antiken Naturphilosophie, also mit Erde, 
Wasser, Luft und Feuer, in Verbindung gebracht wird - steht die 3 auch 
allgemeiner für das Geistige im Gegensatz zum Materiellen. Es ist daher 
aufschlussreich, dass Keplers 3 Einwürfe, die alle einen Abschnitt der 
musikalischen Linie herausheben, ohne dabei je die Phrase als Ganzes zu 
stören, das Geistige betonen, während der Pfarrer weitaus irdischer ist und 
die identische Anfangskomponente seiner sieben Phrasen viermal unter- 
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bricht, um auf der leibhaftigen Gegenwart Christi zu bestehen. Das musi- 
kalische Material dieser Unterbrechungen erklingt wiederum insgesamt 
siebenmal, und zwar jeweils zu dem Wort "Gegenwart", dem Begriff, auf 
dessen unbedingt wörtlicher Auslegung der Pfarrer besteht. In jedem dieser 
Fälle beschreibt die Singstimme eine ähnliche melodische Linie in Hizlers 
höchstem Register, die Streicher verstummen, und das unisono-a, in dem 
die Blechbläser das ganze Duett verankern, spaltet sich hier stets zu 
demselben siebensümmigen Klanghintergrund. 

Neben der melodischen Anspielung auf Bachs Namenszug (und damit 
auf dessen Demut und pietistische Geisteshaltung), auf die unharmonische 
Zahl 7 und auf den Gegensatz von Geistigem und Materiellem in der 
Gegenüberstellung von 3 und 4 verwendet Hindemith in seiner Oper wei- 
tere musikalische Zitate, um religiöse Aussagen zu vermitteln. Diese sind 
leichter zu erkennen als alles oben Erwähnte, da er größere Einheiten, die 
aus anderen Zusammenhängen womöglich vertraut sind, in eine neue 
Umgebung verpflanzt, von deren musikalischer Sprache sie sich melodisch 
deutlich unterscheiden. 

Wo andere Komponisten Motive oder Themen bevorzugen, zitiert Hin- 
demith gern ganze Lieder. 13 Von den drei Liedzitaten der Oper identifiziert 
er selbst allerdings nur ein einziges. Eine Fußnote in Partitur und Libretto 
informiert Musiker bzw. Leser (und, mittels des üblichen Nachdrucks in 
heutigen Programmheften, auch das Publikum), dass die Melodie, die er 
Keplers Trauergedicht "Ach leiblich Aug" unterlegt, auf einen Choral 
zurückgeht, den Johann Hermann Schein (1586-1630), einer der führenden 
Komponisten der frühen lutherischen Kirchenmusik, 1627 aus Anlass eines 
Trauerfalles in seiner Familie schrieb. 14 Hindemith adaptiert Scheins Melo- 
die zu Keplers Gedicht nicht nur, indem er den Rhythmus ändert, sondern 
auch, indem er als dritte Phrase vor der Wiederholung eine sehr freie 
Variante der zweiten einschiebt. 

1 3 

Wie im vorangegangenen Kapitel aufgezeigt, zitiert Hindemith in seiner Oper Mathis 
der Maler den Choral "Es sungen drei Engel ein süßen Gesang" sowie ein Volkslied, das 
"Evangelische Jubellied" aus Grünewalds Lebenszeit und die Fronleichnamssequenz 
"Lauda Sion Salvatorem". In seiner von Giottos Freskenzyklus zum Leben des heiligen 
Franziskus inspirierten Ballettmusik Nobilissima Visione verkörpert er den tanzenden 
Protagonisten musikalisch in einem Trouvere-Lied, einer zu Lebzeiten des toskanischen 
Heiligen komponierten Hymne auf den Monat Mai; siehe hierzu das entsprechende Kapitel 
in S. Bruhn, Das tönende Museum. Musik des 20. Jahrhunderts interpretiert Werke 
bildender Kunst (Waldkirch: Edition Gorz, 2004), S. 189-220. 

l4 Vgl. "Seligkeit, Fried, Freud und Ruh" in Johann Hermann Schein, Cantional [Neue 
Ausgabe sämtlicher Werke II/2] (Kassel: Bärenreiter, 1967), S. 81. 
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Notenbeispiel 42: Johann Hermann Schein, "Seligkeit, Fried, Freud und Ruh" 
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Notenbeispiel 43: Keplers Trauerlied "Ach leiblich Aug" (7 B 4-23) 

al i r fr g uforcr ^iil ff i r>c i 

Ach, leib-lich Aug, du schwach Ge-mächt ... 
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Wenn Kepler bei Ziffer [27 C] im 5. Aufzug erneut erkennt, dass die 
wahre Harmonie nicht innerhalb des menschlichen Lebens erreicht werden 
kann, sondern erst im Tode, erklingt Scheins Melodie leicht verändert im 
vierstimmigen Satz der Streicher und Holzbläser, wobei Kepler selbst zu 
den Worten: "Absterben ist, sie zu bewirken, not" die zentrale Phrase 
singt. Später in der Totenbettszene, nach dem bedrückenden Besuch des 
Regensburger Pfarrers, bemerkt Kepler, dass selbst die unmittelbare Nähe 
des Lebensendes keinen Schutz vor Missklang bietet; erst der Tod des 
Körpers kann die Seele befreien und ihr damit ermöglichen, an der Welt- 
harmonie teilzuhaben. Als er über diese Einsicht nachsinnt, wechseln 
Ausdrücke der Hoffnung mit den vier Zeilen des Epitaphs, das der histo- 
rische Kepler für seinen Grabstein schrieb. Diese Einschübe sind auf der 
verbalen Ebene durch die lateinische Sprache hervorgehoben; musikalisch 
verbinden sie sich - sehr angemessen angesichts ihrer Haltung zum Tod - 
mit Scheins Melodie. (Diese erklingt in der rhythmischen Form, die 
Hindemiths Kepler ihr zuvor gegeben hatte und die der Hörer insofern 
wiedererkennt, jedoch ohne die erweiternde Zeile, die der vierzeilige 
Grabspruch ja nicht erfordert.) 
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Notenbeispiel 44: Scheins Melodie zu den Worten des Grabspruchs [27 L] 

(3 Pos.) , (3 Pos.) 



[...] Mensus eram coe-los, [...] Nunc terrae metior umbras, 



[...] Mens coe - les - tis e - rat, [...] Cor-poris umbra ia-cet. [...] 



(3 Pos.) 



mm 




Ein weiteres Zitat erklingt in der eben beschriebenen Szene mit Pastor 
Hizler. Interessanterweise gibt Hindemith für den Choral, der im zweiten 
Aufzug aus der Linzer Kirche nach draußen klingt und dem Publikum die 
Gemeinde ankündigt, die kurz darauf beim Verlassen des Gotteshauses 
voller Entsetzen Keplers Ausschluss vom Abendmahl kommentieren wird, 
keine Quelle an. Dabei ist der geistige Hintergrund dieses Gesanges inter- 
pretatorisch durchaus relevant, denn das "Dank sagen wir alle Gott, unserm 
Herrn Christo", das Pastor Hizler am Ende seines Gottesdienstes anstim- 
men lässt, lehnt sich sehr eng an einen Choral an, der zu denselben Worten 
in Johann Hermann Scheins schon anlässlich der Vertonung von Keplers 
Trauergedicht erwähntem Cantional verzeichnet ist. 15 Dass der Gesang der 
vermutlich doktrintreuen Linzer Kirchengemeinde und Keplers privater 
Ausdruck der Trauer musikalisch derselben Quelle entstammen, ist natür- 
lich äußerst bedeutsam, zeigt Hindemith damit doch auf subtile Weise, 
dass Keplers religiöse Einstellung auf demselben Boden stand wie die der 
lutherischen Gemeinde, als deren gläubiges Mitglied er sich betrachtete, 
also keineswegs rebellisch war, wie der Klerus behauptete. 

Die doktrinäre Rechthaberei, deren lutherische Variante Keplers Privat- 
leben überschattete, führte auf politischer Ebene zu endlosen erbitterten 
Schlachten, die man heute als den Dreißigjährigen Krieg bezeichnet. 
Hindemith fängt den Geist dieses Krieges in einem musikalischen Zitat 
ein, seine Probleme dagegen im Text seines selbstverfassten contra] "actum. 



15„ 



Grates nunc omnes" oder "Gebetlein", Schein, Cantional Teil 1, S. 29. 
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Die Melodie des "alten Kriegsliedes", das die Kurfürsten im 5. Aufzug 
singen, um ihren Kaiser zur Entlassung Wallensteins zu bewegen, ist in 
Böhmes Altdeutschem Liederbuch unter der Überschrift "Kriegsfreud und 
Kriegsleid" aufgeführt. Die frühesten Druckversionen des Liedes stellen 
eine direkte Verbindung mit dem Dreißigjährigen Krieg her. 16 Während 
der Titel ein Bewusstseins der sowohl negativen als auch positiven Aspekte 
bewaffneter Auseinandersetzungen anzudeuten scheint, lesen sich die zwölf 
Strophen selbst überwiegend als eine Glorifizierung des Schlachtengetüm- 
mels, im Sinne von: Sterblichkeit ist des Menschen Los und der Tod im 
Felde jedem anderen vorzuziehen. 

Im Gegensatz zu dieser kampfesfrohen Haltung im historisch über- 
lieferten Lied haben die Worte, die Hindemith seine Kurfürsten mit dem 
Kaiser austauschen lässt, gar nichts von Soldatenschneid. Ihre Klage, dass 
der Krieg das Reich zerstöre, keiner frei atmen könne und das Heer ebenso 
wie die königliche Führung nichts anderes als die eigene Machterwei- 
terung im Sinn haben, kommt einer grundsätzlichen Verdammnis des 
Krieges gleich; die Argumentation des Kaisers, ohne Wallensteins Einsatz 
werde der katholische Glaube den Reformatoren zum Opfer fallen, klingt 
demgegenüber wenig überzeugend und wird auch entsprechend unwillig 
aufgenommen. 

Hindemith unterstützt den Geist des contrafactum außerdem mit 
musikalischen Mitteln. Dem selbstbewussten Melodieduktus entsprechend 
erklingt das Kriegslied zwar "Im Zeitmaß eines schwerfälligen Marsches", 
also in einem von homophonen Bläserklängen und Schlagzeug unterstri- 
chenen Viervierteltakt, doch wird das scheinbar einfache Metrum wieder- 
holt in Frage gestellt. In einigen Fällen stellen Streicher und Pauken ihm 
eine andere Art Ordnung gegenüber: Im Thema und in der 3. Variation er- 
klingen in unregelmäßigem Abstand Fetzen in walzerartigem Dreiertakt, in 
der 1. Variation sind es Figuren in Fünf- oder Sechsviertellänge. In anderen 
Fällen führen Zusammenziehungen in der Melodieführung zu einer unvor- 
hersehbaren Verkürzung einzelner Takte und lassen dabei die schweren 
Soldatenstiefel metaphorisch stolpern. Dies passiert vor allem in Variation 
2 und 4 anlässlich der Versuche des Kaisers, den fortgesetzten Krieg durch 
das erwünschte Überleben des katholischen Glaubens und der habsbur- 
gischen Monarchie zu rechtfertigen. Mit seinen musikalischen Signalen 



Franz Magnus Böhme, Altdeutsches Liederbuch, Nr. 424, S. 529-531. Mit vollständigem 
Text ist das Lied zum ersten Mal in einer Veröffentlichung von 1646 dokumentiert; eine 
unvollständige Version auf einem losen Blatt aus dem Jahre 1622 zeigt aber, das es ver- 
mutlich etliche Jahre früher schon gesungen wurde. 
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von Unordnung und unharmonischer Proportion fällt Hindemith also ein 
unzweideutiges Urteil über diesen Krieg - und damit indirekt über die 
Vorstellung Wallensteins, die Einheit des Glaubens mit Gewalt durch- 
setzen zu können. 

Eine weitere Art von Kommentar erreicht Hindemith auch in dieser 
Oper mit Hilfe einer Klangfarbe. Im Zusammenhang mit dem Grabspruch 
verwendet Hindemith mehrfach den charakteristischen Klang dreier in sehr 
leisem Unisono spielender Posaunen. Als der Protagonist im Angesicht 
seines bevorstehenden Todes erneut die Melodie Scheins, zu der er zu Be- 
ginn der Oper sein Trauerlied gesungen hatte, anstimmt, ergänzen die drei 
Posaunen jene Töne am Zeilenende, die sein Gesang auslässt (vgl. die in 
Klammer gesetzten Abschnitte in Notenbeispiel 44 oben); zudem nehmen 
sie die beiden mittleren Phrasen in Engführung voraus. Nirgends sonst in 
dieser Oper sind die Posaunen in dieser Weise eingesetzt. Allerdings haben 
die drei unisono spielenden Posaunen einen Vorgänger in der Ouvertüre zu 
Mathis der Maler. 17 Hindemiths Entscheidung, die erste Strophe des Chorals 
"Es sungen drei Engel ein süßen Gesang" mit drei unisono spielenden 
Posaunen zu besetzen, wurde als Hinweis gedeutet, dass es in der Oper um 
ein göttliches Urteil geht: um die Frage, ob der Protagonist für seine 
großen Lebensentscheidungen letztlich Gnade vor Gott finden wird. Die 
Verwendung desselben Klangfarbensymbols in dieser Oper verweist zwei- 
fellos auf dieselbe religiöse Grundfrage. Indem Hindemith die Posaunen 
hier unmittelbar vor Keplers Tod (und allein da) einsetzt, verwoben mit den 
letzten Überlegungen des Helden, ob Harmonie schon im irdischen Leben 
erreicht werden kann, scheint er Keplers Hoffnung zu betonen, einst nach 
dem Maßstab seiner professionellen und spirituellen Bemühung um die 
Gottes Welt bestimmende Harmonie gerichtet zu werden. 

Konsonanzen der Liebe 

Ist der Harmonie, die Gottes Schöpfung in 'konsonanten' Verhältnis- 
sen einfacher Zahlen durchzieht, tatsächlich ein Wirken im menschlichen 
Leben versagt? Der historische Kepler hält sich mit einem Urteil zurück, 
wenn er in Harmonices mundi Buch 4 über die psychologische Dimension 
der Weltenharmonie nachdenkt. Hindemith gesteht seinem Protagonisten die 
- aus Verblendung leider nicht durchgehend wahrgenommene - Möglich- 
keit einer Harmonieerfahrung in der innigen Liebesbeziehung zu. 

l7 Siehe dazu die ausführliche Diskussion am Schluss des vorangegangenen Kapitels. 
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Die entscheidende Aussprache zwischen Kepler und Susanna in der 
zweiten Hälfte des zweiten Aufzuges gipfelt in den einander ergänzenden 
Aussagen der zukünftigen Eheleute hinsichtlich ihres je eigenen und mit- 
einander geteilten Bekenntnisses. Kepler, der sich ermutigt fühlt 

zu neuer Forschung nach tiefster Ordnung und Regelmagie, 
wie sie in Musik, Geometrie, dem Bau von Pflanz und Tier, 
Lauf der Sterne, in Wesen, Bewegung, Beziehung alles Geschaff- 
nen sich erweist; die auch umfasst des Menschen Standort, sein 
Denken, Wirken und Bestimmung, 

denkt in jeder Hinsicht in pythagoreischen Kategorien. Auch die Griechen 
in Crotona hätten verstanden, dass aus der alles durchwaltenden Ordnung 
das Vorhandensein eines planenden Geistes abzuleiten sei. Dass Kepler 
natürlich den christlichen Gott meint, ändert nichts an der gemeinsamen 
Ehrfurcht vor dem Urheber der Schöpfung. 

Susannas selbständige Spiritualität veranlasst sie, Keplers Gedanken 
in den Bereich des menschlichen Miteinanders zu übertragen, wobei sie 
weit über die persönliche Glückserwartung hinaus an konzentrische Kreise 
denkt, für die sie in liebender Anteilnahme mitverantwortlich zu sein be- 
schließt. Erst am Ende des Aufzuges zeigt Hindemith ihre Verwirrung über 
die recht ungewöhnlich formulierte Werbung ihres Verlobten, als sie - 
leicht trunken von den neuen Gedanken - ihr Hochzeitsbild entwirft: 

eine Braut / Mit einer Krone von Planeten, / Einem Schleier aus 
Kometen, / Einem Schloss, aus Sonnen erbaut. / Um mich ein 
Weltall errichtet, / Ein Olymp, aus Ziffern erdichtet [...]. In ein 
Eden trat ich ein / Aus Zahl, Kalkül und Proportionen, / Wo For- 
meln statt Schlangen wohnen, / Äpfel harmlose Sphären sein. 

Zwei musikalische Motive sind damit betraut, das Streben der beiden 
Liebenden nach Harmonie zu symbolisieren. Eines ist instrumental; es 
begleitet das, was ich Keplers ' Credo' nenne: seine ausdrückliche Erklä- 
rung zur geistigen Dimension seiner Berufsauffassung. 

Notenbeispiel 45: Keplers Credo-Motiv [15] 

V(j)<60) 3 ^ 

Das andere Motiv, das in seiner vokalen Form von Susanna eingeführt 
wird, steht für die mitmenschliche Deutung der weltenharmonischen Idee. 
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Dabei ist Susannas leidenschaftliches Bekenntnis in eine musikalische Ge- 
stalt gegossen, die hinsichtlich Form und Textur in dieser Oper einzigartig 
ist. Keinerlei vorgegebenem Material verpflichtet, verbindet diese Kompo- 
nente verschiedene polyphone Satztechniken (vor allem in den Bläsern) 
mit einer homophonen Begleitung (vgl. die pizzicato spielenden Streicher). 
Der Anfangstakt der Linie wird mehrfach imitiert; er erklingt insgesamt 
sechsmal. 18 Vom zweiten Takt an gesellt sich die Oboe mit einem Kontra- 
punkt hinzu und fordert die Singstimme zu einem Dialog, der an bachsche 
Arien mit obligatem Instrumentalpartner erinnert. 



Notenbeispiel 46: Susannas Deutung des Harmoniekonzeptes 
als liebendes Mitgefühl [15C-I] 




Soll-ten nicht wir sel-ber auch er - - rei - - - chen, in sol-chen Er-klin - gens Zeichen 



In einem letzten Schritt dieser Entwicklung schließlich verbindet Hin- 
demith die Instrumental-Imitationen von Susannas Eröffnungstakt mit dem 
Kopftakt des Oboenkontrapunkts zu einer neuen Einheit - einem musikali- 
schen Symbol des ergänzenden und verschmelzenden Miteinanders. Da 
diese neue Einheit später noch eine Rolle spielen wird, möchte ich sie als 
'Agape-Phrase' bezeichnen. 

Das Duett der Brautleute wird gekrönt durch einen Schlusssatz, der 
ihren von nun an gemeinsamen Traum formuliert. Die Worte "Ernteselige 
Zeit, die uns beschenkt unendlich reich und tiefster Sehnsucht Erfüllung 
verleiht" erklingen im vierstimmig polyphonen Satz; dabei setzten die 
Liebenden zwei neue kontrapunktische Linien gegen die 'Agape-Phrase' 
in der Flöte und Keplers 'Credo' -Motiv in den Posaunen. 

Keplers professionelle Ethik (Hindemith lässt ihn fragen: "Muss ich 
nicht die Denker, Künstler, Herrscher dieser Erde ermahnen, in ihres Werks 
Bezirken sich jenem Worte anzugleichen, dass durch sie der Menschheit 

18 2 x Susanna, 2 x Kepler, 2 x instrumental; vgl. Susanna bei Ziffer [15C], imitiert von 
Kepler/Klarinette/Fagott bei [15D], dann nacheinander von Violoncello/Kontrabass, 
Kepler/Fagott/Horn, Susanna/Flöte/Englischhorn; von der Flöte bei [15F] und in Form des 
ötönigen Motivkopfes viele weitere Male im Verlauf der Begegnung der künftigen Gatten. 
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bewusst werde die Harmonie der Welt?"), und Susannas Ethik des mensch- 
lichen Mitgefühls ("Sollten nicht wir selber auch erreichen, in solchen 
Erklingens Zeichen mit dem Besten, das sich in uns aufhält, dem Nächsten 
nahe zu sein, ihn verstehn, Böses bessern, verzeihn, Feindliches töten, 
Liebe mehren?") versprechen zu diesem Zeitpunkt eine geradezu ideal 
ausbalancierte Basis für diese Ehe. Doch wie Kepler nur allzu gut weiß: 
Ideale Verhältnisse herrschen in Gottes Schöpfung nur, solange diese nicht 
den Einflüssen des menschlichen Wollens ausgesetzt wird. 

Auf der Ebene der dramatischen Entwicklung erzeugen diese Ein- 
flüsse menschlichen Wollens eine Art Kontrapunkt. Während der zweite 
Aufzug der Hochzeit Keplers mit der spirituellen und ethisch ebenbürtigen 
Susanna entgegen strebt, bewegt sich der vierte Aufzug auf seine Beziehung 
mit Wallenstein zu, dessen innere Haltung derjenigen Keplers diametral 
entgegensteht. Beide Gegenüber Keplers reagieren auf seine Gedanken und 
Forschungen zur Weltenharmonie zunächst mit Bewunderung, dann mit 
Begeisterung, und schließlich, indem sie das Konzept auf ihren eigenen 
Erfahrungshorizont übertragen. Susanna betont ihren Dienst an den Mit- 
menschen und implizit dadurch an Gott in einer Weise, die Keplers Idee 
wesentlich ergänzt. Wallensteins pragmatische Umsetzung dagegen dient 
vor allem ihm selbst und seinem Machthunger. 

Welche Gefahr dieser General, der Kepler noch vor dem Ende des 
vierten Aufzugs ein Einkommen und Schutz gegen religiöse Verfolgung 
anbieten wird, für die Integrität des Protagonisten darstellt, verdeutlicht 
Hindemi th mit Hilfe des thematischen Materials. In der Unterhaltung, in 
deren Verlauf Wallenstein seinen Glauben an die Aussagekraft von Horo- 
skopen ungeachtet der Warnung Keplers aufrecht erhält und im Konzept 
der 'Weltenharmonie' vor allem die 'Welt' sieht, die es zu beherrschen 
gilt, erklingt im Orchester wiederholt ein Motiv, das die Gesangslinie, mit 
der Susanna im vierten Aufzug ihre karitative Interpretation der kepler- 
schen Idee ausdrückt, abwandelt. 

Notenbeispiel 47: Wallensteins und Susannas Anwendung 
der Idee der Weltenharmonie 




Fagott + Bassklarinette, 
als Begleitung von 
Wallensteins Gesang [23] 

der Eröffnungstakt 
von Susannas 
'Mitgefühl' -Phrase [15C] 
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Während Susanna ihr Augenmerk darauf richtet zu verstehen, was 
Keplers Konzept der Weltenharmonie für das menschliche Miteinander 
bedeutet und welche Eigenschaften im Bereich von Empathie und Toleranz 
sie sich daher selbst zum Ziel setzen will, liest Wallenstein dieselben Ideen 
als wissenschaftliche Rechtfertigung für seinen Wunsch, der Welt wenn 
nötig mit Gewalt seine Vorstellung von Ordnung aufzuzwingen. Zwar 
versucht Kepler, vor der missverstandenen praktischen Anwendung eines 
philosophischen Theorems zu warnen, doch ist er inzwischen durch seine 
Abhängigkeit von Wallenstein nicht mehr frei. Als der Protagonist sich 
schließlich selbst zu überzeugen versucht, seine Bereitschaft, Wallenstein 
als Mathematiker zur Verfügung zu stehen, entspreche seiner Absicht, "Idee 
und Nutzen zu vereinen", erreicht er den Tiefpunkt seines Verrats am 
eigenen Lebensziel. 

Krank, entmutigt und wieder einmal ohne Anstellung begreift Kepler 
in Regensburg, dass sein Tod unmittelbar bevorsteht und er Susanna und 
seine Kinder nicht wiedersehen wird. Erst jetzt gesteht er sich traurig ein, 
dass er seine Kräfte verausgabt hat in dem Bemühen, am falschen Ort 
einen Anschein von irdischer Harmonie herstellen zu helfen, wobei er 
deren reinste Verwirklichung vernachlässigt hat. Zu den Worten "So trieb 
mich's, dort es aufzustören, wo es nicht wahr, und ungläubig zu fliehn, wo 
es im engsten, bei den Meinen vertraut, sich mir zu bieten schien" zitiert 
seine Gesangslinie nicht nur den inzwischen vertrauten Anfangstakt von 
Susannas harmonikalem Credo, sondern die vollständige 'Agape-Phrase'. 
Es mag für eine letzte Umarmung im Reich der Sterblichen zu spät sein, 
doch wie Hindemiths Musik uns versichert, wird Keplers Geist in seiner 
Todesstunde von einer Einsicht getröstet, die seine eigene, wissenschaftlich- 
theologische Auffassung von der Konsonanz des Universums mit Susannas 
mitmenschlicher Auslegung harmonisiert. 



Die kosmische Apotheose 

Wird Kepler dafür zur Rechenschaft gezogen werden, dass er in 
seinem irdischen Bemühen eine wichtige Facette übersehen hat? Wenn 
Hindemith sich auch nicht anmaßt, Gottes Urteil zu erraten, bietet er uns 
doch ein anderes 'himmlisches' Urteil: das der Sterne. Der über die 
Schwelle des Todes Schreitende wird willkommen geheißen von einem 
Chor kosmischer Stimmen, der ihm die "Bereitschaft seines Geistes zu 
möglichst fehlerfreiem Philosophieren" in Erinnerung ruft. Nun soll er die 
Erfahrung nutzen, um das bisher nur Erratene bestätigt zu sehen und zu 
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verkünden. Das an dieser Stelle erklingende letzte lateinische Zitat des 
Librettos {Promptus mihi fuit animus ad emendatissime philo sophandum) 
entstammt demselben Gebet aus Harmonices mundi, das Hindemith seinen 
Protagonisten im dritten Aufzug hatte singen lassen. In der Übersetzung 
Max Caspars heißt es in diesem Kontext: 

Mein Geist ist bereit gewesen, den Weg richtigen und wahren 
Forschens einzuhalten. Wenn ich etwas Deiner Absichten Un- 
würdiges vorgebracht habe, ich kleiner Wurm, im Sumpf der 
Sünden geboren und aufgewachsen, so sage mir, was Du die 
Menschen wissen lassen willst, damit ich meine Sache besser 
mache. Wenn ich mich durch die staunenswerte Schönheit 
Deiner Werke zu Verwegenheit habe verleiten lassen oder wenn 
ich an meinem eigenen Ruhm bei den Menschen Gefallen 
gefunden habe in dem erfolgreichen Fortgang meines Werkes, 
das zu Deinem Ruhm bestimmt ist, so vergib mir in Deiner 
Milde und Barmherzigkeit. Und würdige Dich gnädiglich dafür 
Sorge zu tragen, dass diese meine Ausführungen zu Deinem 
Ruhm und zum Heil der Seelen gereichen und dem in keiner 
Weise im Wege stehen. 

Hindemith macht Keplers Wunsch, den Menschen die "staunenswerte 
Schönheit" im göttlichen Werk zu eröffnen, sowohl zum Zentrum als auch 
zum krönenden Höhepunkt seines musikdramatischen Porträts. Prominent 
in der Mitte der Oper erklingt ja die Hymne auf die in Kosmos und Univer- 
sum herrschende wunderbare Harmonie. Wie schon erläutert, handelt es sich 
bei dem ungewöhnlichen Einschub ins 'Mondrondo' um eine musikalische 
Form, die die komplexe Ordnung einer Fuge mit der grundsätzlichen 
Unwandelbarkeit einer Passacaglia verbindet; im Kontext der Astronomie 
liegt es nahe, hierin eine Metapher für die visuelle Überlagerung von 
Wandel- und Fixsternen am irdischen Nachthimmel zu sehen. Für die 
menschliche Teilhabe an dieser Harmonie, die kosmische Transfiguration 
der dramatischen Figuren am Schluss der Oper, teilt und erweitert der 
Komponist die beiden Aspekte der Zwitterform. Die so entstehenden vier 
polyphonen Abschnitte - eine Fuge und eine erste Passacaglia einerseits, 
eine weitere Zwitterform und eine zweite Passacaglia anderseits - werden 
durch ein Rezitativ verbunden, in dem die zu Lebzeiten versäumte letzte 
Liebeserklärung zwischen Susanna und Kepler Raum findet. 

Im Zusammenhang mit den 'kosmischen' Abschnitten der Opern- 
musik sei noch einmal kurz auf Hindemiths Freude am Zahlenspiel verwie- 
sen. Diesmal geht es vor allem um die symbolische Bedeutung der Zahlen 
9 und 5. Die 9 wird traditionell wesentlich seltener symbolisch verwendet 
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als andere Zahlen und erlaubt daher ganz situationsbezogene Assoziationen. 
Sie kann in Verbindung mit 3 gesehen werden - sei es, dass die größere 
Zahl als Potenz der kleineren erscheint (3x3 = 9), sei es, dass die beiden 
einander zum Inbegriff der Vollständigkeit ergänzen (3 + 9 = 12). In der 
pythagoreischen Musiktheorie bezeichnet 9 den vollkommenen Ganzton. 
Interessanterweise kennt auch die harmonikale Tradition die Verbindung 
von 9 und 3: Verdreifacht man die Schwingungszahl eines Grundtones 
zweimal, so erhält man den Ganzton über der zweiten höheren Oktave; 
verdreifacht man die Saitenlänge des Grundtones zweimal, so ergibt sich 
der Ganzton unter der zweiten tieferen Oktave. Zuletzt ist im Zusammen- 
hang mit Hindemiths Nachsinnen über Keplers Gedanken und Hoffnungen 
noch daran zu erinnern, dass im Trauergedicht, dessen Geist und Struktur 
eine so entscheidende Rolle in dieser Oper spielt, jede Strophe neun Zeilen 
hat, und dass sich die Komponente 3 dort sowohl in der Anzahl der durch 
gleichreimige Refrains zusammengefassten Zeilenblöcke als auch in der 
Zahl der inhaltlichen Aspekte wiederfindet. Hindemith spielt in seiner kos- 
mischen Apotheose mit all diesen Beziehungen, indem er wiederholt die 
Zahlen 9 und 3 einander gegenüberstellt und zugleich deren prekäre 
Stabilität mittels auffälliger Abweichungen abbildet. 

Die Zahl 5 gilt in der pythagoreischen Tradition als irrational. In der 
Geometrie ist das Pentagramm, der fünfeckige Stern, als einzige regel- 
mäßige Figur mit einer irrationalen Proportion, der des Goldenen Schnitts, 
verbunden; unter den räumlichen Figuren fällt das aus lauter Pentagons 
gebildete Dodekaeder aus der Reihe der fünf platonischen Körper heraus, da 
es nicht wie die anderen einem der vier Elemente Erde, Wasser, Luft und 
Feuer zugeordnet ist, sondern dem gestirnten Himmel. Hindemiths Oper 
Die Harmonie der Welt folgt dieser Tradition, indem auch hier die fünf- 
fache Wiederholung musikalischer Komponenten für irrationale Einflüsse 
reserviert ist. (So hat das Lied, das Mutter Kepler in der Grabschändungs- 
szene singt, fünf Strophen mit je fünf Segmenten; in der folgenden Szene 
sehnt sich Kaiser Rudolf nach dem Trost eines überschaubaren Weltalls in 
fünf Einsätzen eines aufsteigenden Motivs, das von fünf Varianten eines 
fünftönigen Akkords untermalt wird.) Im Kontext der kosmischen Trans- 
figuration wird die Bedeutung der Zahl 5 überhöht in Hinblick auf das 
menschliche Streben nach Erweiterung der geistigen Fähigkeiten, auf die 
Sehnsucht nach umfassendem, nicht mehr irdisch begrenztem Verständnis. 
Das Zahlensymbol verkörpert hier Kaiser Rudolfs Wunsch, "ins undeutba- 
re Gebiet sternklarer, schlummernder Weisheiten verträumt zu entgleiten"; 
in einem noch tieferen Sinne steht die 5 für die Suche nach esoterischer 
Erleuchtung, wie sie die Pythagoreer anstrebten. 
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Hindemiths bewusste Verwendung symbolisch bedeutungsstiftender 
Zahlen kann insbesondere im kosmischen Schlussteil der Oper auf allen 
Ebenen aufgezeigt werden. Dem Lob der kosmischen Harmonie sind ins- 
gesamt fünf polyphone Strukturen gewidmet: die Hymne im dritten und 
die vier oben erwähnten Ableitungsformen im fünften Aufzug. Auch der 
kosmische Reigen besteht seinerseits aus fünf Abschnitten, da zwischen 
Fuge + Passacaglia 1 einerseits und Zwitterform + Passacaglia 2 andererseits 
ein Rezitativ eingeschoben ist. 

Die Zahl der Themeneinsätze in den polyphonen Formen dagegen ist 
stets auf 9, 3 oder eine Kombination der beiden Zahlen bezogen. In der 
Hymne, mit der der Protagonist im dritten Aufzug den göttlich geordneten 
Kosmos preist, erklingt das Thema insgesamt zwölfmal: neunmal in tiefen 
Instrumenten, dreimal gesungen von Kepler. Das Subjekt der Fuge, die 
Keplers Transfiguration unmittelbar nach seinem Tod begleitet, erfährt 
neun Einsätze, von denen drei Engführungen sind. In diesem Augenblick 
ist die allegorisch neu geborene "Erde" noch in letzte Gedanken zum erst 
kürzlich beendeten menschlichen Leben verstrickt. Ein Chor kosmischer 
Stimmen rügt dies nachsichtig, und die Sonne ermuntert zu weiterem Auf- 
stieg an einen Ort, wo Worte wie "vergeblich", "wichtig" und "am End" 
ihre ominöse Bedeutung längst verloren haben. Indem sich die kosmischen 
Allegorien zunehmend von den irdischen Sorgen und Begrenzungen lösen, 
erweitert sich ihre Einsicht - und damit zugleich ihr melodisches Symbol. 

Notenbeispiel 48: Das Lob der kosmischen Harmonie 
mit seiner Ausweitung 



m rEtr T rrgrV'f | 



i 



Lg \>m m~m. 



das Thema der Hymne 



Wo nichts Greif - - ba - res, wo die For-mel wohnt 



2 



m 



6 t fjy 



verglichen mit dem Subjekt 
der 'kosmischen Fuge' [28] 



erweitert zum Thema der ersten Passacaglia 

[28 Dil] 




dreifache ametrische Erweiterung; 8 /s + 8 /s + 8 /s 



abschließende vertikale Ausweitung 
bis zur Oktave e-e 



Copyrkjhted maBrial 



Die Harmonie der Welt 



191 



Die Hymne im Mondrondo und die polyphonen Abschnitte im Schluss- 
akt fußen auf immer neuen Varianten desselben Materials, unterscheiden 
sich jedoch hinsichtlich der Zuordnung der Themeneinsätze zu Grundtönen 
und Registern. Die zwölf Einsätze des Hymnenthemas bewegen sich zwei- 
mal durch fünf Tonarten (b, f, as, fis, fis, des \ \b,f, as, fis, fis, des), bleiben 
aber im Bassbereich; die neun Einzeleinsätze und Engführungen der Fuge 
bestätigen den Grundton e als rahmenden Anker, berühren aber insgesamt 
neun Tonarten (e, d, c, e; a/g, as/f, es, h, e/g/e) und beteiligen alle 
Instrumente und Register. Das Thema der ersten Passacaglia präsentiert 
eine rhythmisch raffinierte und deutlich verlängerte Variante des Hymnen- 
themas, bleibt dafür allerdings durchgängig in e verankert. 

Diese erste Passacaglia zeigt die dramatis personae in allmählicher 
innerer Wandlung, die auf eine idealisierte Form ihrer irdischen Wesenhei- 
ten hinzielt. Derweil bahnt sich auf der nur noch fern und blass sichtbaren 
Erdkugel der letzte Missklang an. Vier zum Mord entschlossene Männer 
(unter ihnen Ulrich) treten zu Wallenstein. Sie werfen ihm Grausamkeit, 
Blutvergießen, Verrat, Despotismus und vor allem 'Dissonanz' vor, be- 
schuldigen ihn, "ein falscher Ton im Akkord der Welten" zu sein, und er- 
stechen ihn. Mit dieser die irdische Geschichte abschließenden Tat gesellt 
sich Kepler als allegorische Erde endgültig zu den kosmischen Gestalten 
und nimmt seinen Platz hinter Merkur und Venus ein. Mutter Kepler als 
Trabant an seiner Seite sowie die drei zuletzt eintreffenden äußeren Planeten 
versuchen jeweils, einige der sie im Erdenleben charakterisierenden Eigen- 
heiten für die kosmische Dimension zu retten. So erklingen Rechtfertigun- 
gen der Magie (Mond/Mutter Kepler), des Widerspruches als eines gültigen 
Mittels zur Erkenntnis (Mars/Ulrich), des Ruhmes als Prinzip einer hierar- 
chischen Ordnung (Jupiter/Wallenstein) und sogar der zynischen Einstellung 
zu allem Leben und Sterben (Saturn/T ansur). 

Im Verlauf der dieser Wandlung gewidmeten ersten Passacaglia ertönt 
die Phrase zehnmal. Es handelt sich hier um eine ideal neunfache Einheit, 
die gestört wird durch einen überzähligen Einsatz. Dieser ist der einzige, in 
dem Singstimmen das sonst instrumentale Thema teilweise verdoppeln. 
Bezeichnenderweise sind es irdische Stimmen - die der Mörder -, die hier 
von der gewalttätigen Erde aus in die himmlische Heiterkeit hineintönen. 
Erschreckt schauen die kosmischen Allegorien zu ihrem Heimatplaneten 
zurück, wo ihr Blick auf die Vignette mit dem unmittelbar bevorstehenden 
Mord an Wallenstein fällt. Genau wie dieser Mord die sich gerade erst 
formierende kosmische Gelassenheit durchbricht, so 'stört' auch der nicht 
vorgesehene zehnte Einsatz die in diesem Kontext vollkommene Zahl 9. 
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Eine dieser erweiterten Form des Passacagliathemas ähnliche Kontur, 
die rhythmisch vereinfacht, dafür aber in zwei Tonarten erklingt, liegt den 
drei Einsätzen der zweiten musikalischen Zwitterform zugrunde. Schließ- 
lich beendet Hindemith das himmlische Kreisen seiner Allegorien mit einer 
zweiten Passacaglia, die die Originalform des Hymnenthemas mit der 
inzwischen entwickelten Erweiterung verbindet. 

Notenbeispiel 49: Das erweiterte Thema kosmischer Integration, mit Varianten 
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Während des als "langsam und geheimnisvoll" bezeichneten Segments 
begreifen die Planeten ihre Aufgabe, je "eine Stimme in Gottes Choral" zu 
sein. Hier erklingen nur drei Themeneinsätze - zwei in sehr zartem pizzicato 
bzw. staccato auf eis, verkürzt und ohne harmonische Rundung, ein dritter 
als Engführung mit verschiedenen, stets abbrechenden oder vor ihrem 
Ende verklingenden Imitationen auf a. Während der Text nahelegt, dass 
alle dem irdischen Selbst geltenden Wünsche nun aufgegeben werden, ver- 
schwinden auch musikalisch die letzten Ansätze zu Tonarten, die mit der 
großen Harmoniewelt in e konkurrieren könnten. 

Die lange zweite Passacaglia schließlich hat genau neun Themen- 
einsätze. Auch hier spielt die Zahl 3 eine ergänzende Rolle, verstärkt durch 
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einen transparenten Tonsymbolismus: Die letzten drei Einsätze sind variiert 
und steigen von der Grundtonart e durch die aufeinanderfolgenden Quinten 
h-fis-cis auf - gleichsam in die nicht mehr vorstellbaren Gefilde des 
Kosmos. Auch in Bezug auf die Suche nach der Weltenharmonie und die 
Frage, inwieweit diese dem individuellen Menschen zugänglich ist, setzt 
dieser letzte Abschnitt einen Schlusspunkt. Als der Chor, der jetzt als "die 
Milchstraße" am Bühnengeschehen teilnimmt, noch einmal betont auf 
Kepler Bezug nimmt - der sich der Harmonie zwar mehr genähert habe als 
jeder Mensch, aber eben doch ein beschränkter Sterblicher blieb - wird die 
kosmische Gelassenheit durch diese Rückkehr zur individuellen Perspek- 
tive momentan gestört und die thematische Phrase setzt aus. Stattdessen 
erklingen in den Streichern Ketten von Fünfachtelfiguren, die den Bläsern 
wie auch dem herrschenden Metrum in scheinbarer Unvereinbarkeit entge- 
gengestellt sind. 

Doch kaum lenken die Stimmen der Milchstraße ihre Aufmerksamkeit 
von der beschränkten Verwirklichung der Weltenharmonie im Menschen- 
leben wieder auf die Perfektion kosmischer Bahnen zurück, nimmt auch 
die Passacaglia ihre regelmäßigen Phrasen wieder auf. Zum Schluss preisen 
alle Sterne die Unendlichkeit des Universums und bestätigen noch einmal 
ihre Hoffnung, sich über alle engen Vorstellungen von 'Selbst' zu erheben 
und mit der großen Weltharmonie zu verschmelzen. 

Der kosmische Chor entlässt das Publikum mit einem Gnadenurteil 
über die geistigen Bemühungen Keplers und Susannas, in der Beteuerung: 
"Mehr kann kein Geschöpf erreichen." Wenn ein Wissenschaftler sich zum 
Ziel setzt, die ewige Schönheit der göttlichen Schöpfung zu beschreiben, 
oder wenn ein Künstler den Versuch unternimmt, die Vollkommenheit der 
natürlichen Welt durch ein Werk seiner Hände zu imitieren, kann nie ein 
Ergebnis entstehen, das die dem Schöpfergott vorbehaltene ideale Harmo- 
nie verkörpert. Der Mensch, der in seinem Leben unweigerlich Unordnung 
erzeugt, kehrt erst mit dem Tod wieder in die Ordnung zurück. So ist es 
bereits als ideal anzusehen, wenn Kepler in seinem Trauergedicht und der 
darin enthaltenen Meditation über den Tod und Hindemith in seiner Oper 
- insbesondere in den Abschnitten, die dem Lob der Harmonie auch 
ausdrücklich auf der dramatischen Ebene gewidmet sind - dem Ziel des 
dem Schöpfer angemessenen Gotteslobes so nahe kommen, wie es einem 
fehlbaren Menschen nur möglich ist. 

Hindemith sorgt dafür, dass vollkommene Proportionen selbst dort 
noch herrschen, wo kein menschliches Sinnesorgan sie mehr wahrnehmen 
kann. Die nach den Angaben des Komponisten beabsichtigten Spieldauern 
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der fünf polyphonen Abschnitte erweisen sich bei näherem Hinsehen als 
'harmonisch' in genau diesem Sinne: Sie stehen zueinander in Zahlenver- 
hältnissen, die denen der musikalischen Konsonanzen entsprechen: 

Hymne : Fuge : Passacaglia : 'Zwitterform' : Passacaglia 
5:8:9:3:9. 

Wenn Kepler die relativen Winkelgeschwindigkeiten der Planetenum- 
laufbahnen als Intervalle 'hören' konnte, wird es uns zweifellos gestattet 
sein, die Harmonie im Verhältnis musikalischer Spieldauern zu 'sehen'. In 
Bezug auf das e, das sowohl der pythagoreischen Musikphilosophie als 
auch Hindemiths Kepler-Oper als Grundton dient, erklingt das Lob der kos- 
mischen Ordnung in Die Harmonie der Welt demnach in dieser Tonkontur: 

Notenbeispiel 50: Die 'Umlaufs-Konsonanz' der hymnischen Passagen 

o — 
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Der letzte Einakter des späten Hindemith 

Die Entstehung von Hindemiths letzter, einaktiger Oper fällt in den 
Dreijahreszeitraum 1959-1961. Somit erfolgt die Rückbesinnung auf das 
Genre seiner ersten musikdramatischen Werke genau vier Jahrzehnte nach 
der Komposition der drei expressionistischen Kurzopern Mörder, Hoffnung 
der Frauen (1919), Das Nusch-Nuschi (1920) und Sancta Susanna (1921). 

Hindemith hatte das Theaterstück des amerikanischen Zeitgenossen 
Thornton Wilder (1897-1975) in der deutschen Übersetzung von Herberth 
E. Herlitschka kennengelernt. Zuerst beabsichtigte er, den originalen Text 
zu setzen, doch stellte bald fest, dass der für Sprechtheater konzipierte 
Dialog auch in seiner englischen Fassung zu detailliert und hintersinnig für 
eine Darbietung in gesungener Form wäre. Daher fragte er den Dichter, ob 
er einer Umarbeitung als Libretto zustimmen, ja vielleicht sogar daran 
mitarbeiten würde. Wilder, der Hindemith als einen großen Komponisten 
kannte und schätzte, stimmte begeistert zu. Die überlieferte ausgiebige 
Korrespondenz zwischen den beiden Männern, die am 8. Juni 1959 begann 
und einschließlich der Diskussion über einen ins Auge gefassten zweiten 
Einakter bis zum 9. April 1962 weitergeführt wurde, besteht aus dreißig 
Briefen und achtzehn Telegrammen von Wilder an Hindemith sowie acht 
Briefen und drei Telegrammen von Hindemith an Wilder. 1 

Wie in den Zwanziger Jahren hoffte Hindemith auch diesmal, durch 
die Gegenüberstellung mit einem kontrastierenden zweiten Einakter ein 
größeres Ganzes zu schaffen. Dafür bat er Wilder um ein Satyrspiel mit 
heiter-komischem Einschlag, das ein Sujet aus dem Leben in Nordamerika 
zum Inhalt haben oder nach demselben Prinzip der Zeitraffung wie The 
Long Christmas Dinner angelegt sein sollte. Wilder jedoch entschied sich 
nach einigen Überlegungen gegen dieses Projekt, das ihn von seinem 
eigenen Weg abbringen würde, und so wurde nichts aus dem Plan. 

Vgl. dazu Norbert J. Schneider, "Thornton Wilder und Paul Hindemith: Zu ihrem 
Briefwechsel anlässlich der Entstehung von The Long Christmas Dinner", in Hindeinith- 
Jahrbuch XI (1982): 147-188, und Andres Briner, "Ergänzungen und Berichtigungen zu 
Thornton Wilder und Paul Hindemith", in Hindemith- Jahrbuch XII (1983): 96-103. 
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Hindemith komponierte auf der Basis der englischen Urfassung des 
Librettos; seine nachträglich erstellte, der bereits bestehenden melodischen 
Rhythmik offensichtlich in einiger Eile angepasste deutsche Übersetzung 
enthält Gestelztheiten, die angesichts der Stilsicherheit seiner eigenen Texte 
zu den beiden großen Opern Mathis der Maler und Die Harmonie der Welt 
überraschen. 2 Schon bald kamen aus Anlass der Aufführungen in ausländi- 
schen Opernhäusern 3 Singfassungen in Italienisch und Holländisch hinzu. 

Die deutsche Fassung, Das lange Weihnachtsmahl, wurde unter der 
Leitung des Komponisten am 17. Dezember 1961 im Nationaltheater Mann- 
heim uraufgeführt. Eingerahmt wurde der Einakter bei dieser Gelegenheit 
von zwei Balletten zu Musik von Hindemith: der deutschen Erstaufführung 
von Herodiade 4 und der szenischen Erstaufführung der von Giottos Florenti- 
ner Fresken auf das Leben des heiligen Franz von Assisi inspirierten und 
zusammen mit dem russischen Tänzer Leonide Massine entwickelten "Tanz- 
legende" Nobilissima Visione. 5 Mit über siebzig Rezensionen fand diese 
Aufführung ein großes Echo in den Tageszeitungen und der Fachpresse. 
Besonders positiv erscheint, dass Wilders dramatische Intention trotz der 
Tatsache, dass der Text in gesungener Form manchmal schwer zu verste- 
hen ist, offenbar gut verständlich wurde. So schreibt z.B. Kurt Heinz im 
Mannheimer Morgen vom 19. Dezember 1961: 

Dieses Spiel (das schon fast kein Spiel mehr ist) besitzt gerade in 
seiner Schwerelosigkeit, in seinem Mangel an Entwicklung, in 
der Aufhebung des lastenden Zeitmoments eine bezwingende Aus- 
strahlungskraft. Die Schlichtheit des Textes, die Inhaltslosigkeit, 
das scheinbar Banale - das alles wirkt nicht als Leere, weil es in 
eine feste Form gebunden ist. 6 

2 Wie aus dem Briefwechsel zwischen Wilder und Hindemith hervorgeht, erhielt der Kom- 
ponist die letzten Teile des Librettos erst Mitte August 1960, notierte aber schon am 
23.8.1960: "Komposition fertig nebst Klavierauszug (ebenfalls deutsche Übersetzung)." 
Vgl. dazu Andres Briner, Paul Hindemith (Zürich: Atlantis/Schott, 1971), S. 284. 

'Hierzu gehören die italienische am 31.3.1962 im Teatro dell'Opera, Rom, die amerikani- 
sche am 13.3.1963 in der Juilliard School of Music, die französische am 27.3.1963 im 
Theätre des Nations, Paris, die japanische am 15.2.1964 im Nissei Theater, Tokio, und die 
niederländische am 8.3.1964 in der Koninklijke Vlaamse Opera, Antwerpen. 

4 Siehe dazu den Epilog in diesem Buch. 

Vgl. "Die Ekstase der Gottesliebe: Dimensionen religiöser Existenz" in Siglind Bruhn, 

Das tönende Museum: Musik des 20. Jahrhunderts interpretiert Werke bildender Kunst 
(Waldkirch: Edition Gorz, 2004), S. 189-219. 

6 Zitiert nach Norbert Jürgen Schneider, "Einleitung" in Hindemith-Gesamtausgabe 1/1 1 
(Mainz: B. Schott's Söhne, 1986), S. XVI. 
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Im Programmheft der Uraufführung wurden Inhalt, Bühnenbild und 
musikalische Eigenheiten der Oper wie folgt vorgestellt: 

Dem Libretto "Das lange Weihnachtsmahl" liegt das auch in 
Deutschland bekannt gewordene gleichnamige Stück von Thornton 
Wilder zugrunde. Der Zuschauer erlebt, zu einem einzigen fortlau- 
fenden Weihnachtsmahl zusammengefasst, 90 Weihnachtsmähler 
der Familie Bayard im mittleren Westen Amerikas zwischen 1 840 
und 1930. Sie gehen in demselben Haus, in demselben Zimmer 
und an demselben Tisch fast unmerklich ineinander über. Durch 
eine Lebenstür werden die Neugeborenen hereingetragen, durch 
eine Todestür schreiten die Sterbenden davon. Eine Generation löst 
die andere ab. Wir werden Zeuge des Aufstiegs und Verfalls einer 
Kaufmannsfamilie ähnlich wie in Thomas Manns Buddenbrooks, 
freilich in einer auf ein kurzes Bühnenstück konzentrierten Form. 
Die Urfassung von Thornton Wilder hat der Dichter in Zusammen- 
arbeit mit dem Komponisten zu einem Libretto umgearbeitet, in 
welchem die gesellschaftskritischen Formulierungen (ähnlich wie 
in Figaros Hochzeit im Vergleich zum Tollen Tag) zugunsten der 
musikträchtigen Situation zurückgedrängt wurden, so dass sich 
viele Gelegenheiten zum Musizieren in geschlossenen Nummern 
ergeben. Paul Hindemith hat den englischen Text dieses Librettos 
komponiert und ihn danach ins Deutsche übersetzt. Dieser Über- 
setzung bedient sich die Uraufführung des Werkes in Mannheim 
1961. Es benötigt nur ein einziges, einfaches Bühnenbild. Die Par- 
titur verlangt eine Mozartbesetzung und keinen Chor. 



Zeit und Raum im Handlungsablauf 

Wie die meisten Stücke Thornton Wilders geht es auch in The Long 
Christmas Dinner um die Spannung zwischen dem beschränkten Lebens- 
raum des Einzelnen und dessen Eingebettetseins in die unendlich erschei- 
nende Zeit, die der Trivialität des kleinbürgerlichen Daseins überhaupt erst 
einen Sinn zu verleihen vermag. Der Dichter schreibt dazu in einem Brief 
vom 28. April 1960: 

Einerseits scheint das große Mühlrad von Geburt und Tod 
mechanisch und frustrierend; andererseits liegt darin ein stets 
neues Versprechen und, quand meme, die vielfältige Belohnung 
eines menschlichen Lebens. 

Wilder identifiziert in seinem Drama drei konstitutive Elemente: das 
ewig gleiche Haus, die ewig gleiche Form und Thematik der Familienfeste 
und die unablässig verrinnende Zeit. Er sieht darin eine Analogie zur 
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Geschichte der Buddenbrooks. Doch während die Eintönigkeit der immer 
gleichen Rituale und Worthülsen in Thomas Manns Roman aufgrund der 
Komplexität und Länge eher unterschwellig und dezent ins Bewusstsein 
der Leser dringt, drängt sie sich im Drama, und erst recht in dessen kon- 
zentrierterer Fassung als Opernlibretto, dem Auge und Ohr des Publikums 
unmittelbar auf. Das Stück zeigt an den immer gleichen und sinnentleerten 
Abläufen der häuslichen Weihnachtsfeiern, die sich - im amerikanischen 
Stil - vor allem um das Truthahnessen drehen, die Diskrepanz zwischen 
sprach- und bedeutungslos gewordenen Konventionen und der ursprüngli- 
chen Weihnachtsbotschaft, die dem Leben neuen Sinn geben wollte. Der 
erschütternde Mangel an Originalität schlägt sich in vielen Wiederholungen 
nieder: Nicht nur der harmlose Gruß "Frohe Weihnachten euch allen" er- 
klingt erwartungsgemäß mehrfach; noch auffälliger ist die immer ähnliche 
Frage des jeweils mit dem Schneiden des Truthahnbratens betrauten Fami- 
lienoberhauptes nach der Vorliebe neuer Familienmitglieder für Brust oder 
Schenkel (elfmal), die gleichen oder sehr ähnlichen Kommentare zum im 
jeweiligen Jahr reichlichen oder aber spärlichen Schnee (sechsmal), zum 
herrlichen bzw. weniger guten Weihnachtswetter (ebenfalls sechsmal), 
zum vermuteten Alter des Hauses (fünfmal), sowie das Lob auf die familien- 
eigene Firma, das an vier getrennten Stellen jeweils ausführlich und mit 
zahlreichen Wendungen gesungen wird. 

Entscheidendes Requisit des Bühnenbildes sind drei Türen: auf der 
linken Seite die der Geburt, in der Mitte die der Verbindung zum außerhalb 
des Hauses stattfindenden Leben, und auf der rechten Seite die des Todes. 
Die Auftritte der augenscheinlich immer identischen, namenlosen Kinder- 
frau beschränken sich darauf, einen Kinderwagen mit dem jeweils im Jahr 
vor dem Weihnachtsfest neu geborenen Kind herein- und nach kurzer 
Bewunderung durch die Familie wieder hinauszuschieben. Bald nach ihrer 
angedeuteten 'Geburt' treten die jungen Familienmitglieder als fertige 
Erwachsene auf die Bühne; die Schauspieler deuten das fortschreitende 
Alter einzig durch eine sich verändernde Mimik und Gestik an. Der immer 
wieder als Kernstück des Mahls angebotene Truthahn, seine Füllung und 
die begleitende Cranberry-Soße fungieren vor allem als Stützpfeiler der 
Unterhaltung, haben jedoch ebenso wenig praktischen Einfluss auf den 
Verlauf der Feier wie das ausführlich kommentierte Wetter. Auch die im 
Gottesdienst wiedergesehenen Freunde, die in jeder Generation die daheim 
Gebliebenen grüßen lassen, erhalten kein Gesicht. Nicht einmal das Haus, 
zu Beginn des Dramas neu bezogen und am Ende alt und verlassen, nimmt 
als Ganzes Gestalt an. 
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Insgesamt erlebt das Publikum vier Generationen, die allerdings auf der 
Bühne recht schwer auseinanderzuhalten sind. 

• Die erste ist vertreten durch die zu Beginn der Oper bereits im Roll- 
stuhl sitzende "Mutter Bayard" und ihren entfernten Vetter namens 
Brandon; 

• die zweite Generation repräsentieren Mutter Bayards Sohn Roderick 
und dessen Frau Lucia; 

• zur dritten Generation zählen deren Kinder Charles und Genevieve 
sowie später Charles' Frau Leonora und die als Mitbewohnerin ins 
Haus geladene Kusine Ermengarde; 

• die vierte und letzte Generation in dieser Familiensaga umfasst 
Charles' und Leonoras drei Kinder, die Zwillinge Sam und Lucia II 
sowie deren jüngeren Bruder, Roderick II. 

Die wenigen entscheidenden Ereignisse lassen sich am einfachsten 
tabellarisch darstellen. Um einen Eindruck von der Dichte der Abfolge zu 
geben, habe ich den dramatischen Ablauf sowohl den zwölf Szenen zuge- 
ordnet, in die Wilder auf Hindemi ths Wunsch hin sein Libretto einteilte, 
als auch den Taktzahlen und Ziffern in Hindemiths Partitur. 7 

Tabelle 8: Die zwölf Szenen des "langen Weihnachtsmahles" 

Sz. 1 = T. 62-126 ([1]): Allegretto - Arioso (Quieto) 

Mutter Bayard mit Sohn Roderick und dessen Frau Lucia 

Sz. 2 = T. 127-201 ([2]-[2G]): Allegro - lento 

T. 127: Mutter Bayards Vetter Brandon gesellt sich zur Familie 
T. 142: Rodericks und Lucias Sohn Charles ist geboren 
T. 181-201: Mutter Bayard stirbt 



Die sehr spezifischen Anweisungen zu Szeneneinteilung und -inhalt, enthalten in einem 
Brief Hindemiths vom 14. Mai 1960, finden sich als Faksimile abgedruckt auf S. XXXI- 
XXXIII des Gesamtausgabe-Bandes. Unter der Überschrift "Distribution of the music" 
schreibt Hindemith z.B. für Szene 1: "ca. 15 lines prose"; dann, bzgl. der geplanten musikali- 
schen Form: "Arioso: Mother Bayard - A kind of complaint. Andante. Soft orchestration - 
ca. 8 lines (preferably rhymes)". Diese Einteilung ist für das Verständnis der Struktur 
letztlich wesentlicher als die neun Partiturziffern. (Beim Komponieren hat Hindemith seine 
eigene Bitte an Wilder hintangestellt und größere Einheiten geschaffen: So fasst er Szene 
2 und 3 durch ein gemeinsames Grundtempo und -motiv zusammen, ebenso Szene 4 mit 
dem Beginn der 5. Szene und Szene 6 und 7. Allerdings zeigt der musikalische Aufbau der 
3. Szene eine ganz selbständige, stringent zweiteilige Struktur, und erst recht im Falle von 
Szene 1 1 und 12 ist die beabsichtigte Zusammenfassung nur beim Lesen aus dem Fehlen 
einer Partiturziffer ersichtlich; musikalisch könnte die Zäsur kaum deutlicher sein.) 
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Sz. 3 = T. 202-309 ([2] ab H): Allegro - Andante - lento / Allegro - Andante - lento 
T. 202: Rodericks und Lucias Tochter Genevieve ist geboren 
T. 270-276: Roderick ist schwerkrank, wird jedoch noch einmal gesund 

Sz. 4 = T. 309-423 ([3]-[3G]): Allegro - Poco Pesante - allargando 

T. 310/318: Charles tritt in den Familienkreis ein / übernimmt den Vorsitz 
T. 351: Genevieve tritt in den Familienkreis ein 
T. 408-414: Roderick stirbt 

Sz. 5 = T. 424-507 ([3H]-[4]): Meno mosso - Allegro - Quieto // Quasi recitativo 
T. 488ff: Charles wird bald heiraten, Genevieve will ledig bleiben 

Sz. 6 = T. 508-784 ([5]-[5N]): Allegretto - piü lento - a tempo - allargando 
T. 508: Charles führt seine Braut Leonora in die Familie ein 
T. 671: Charles' und Leonoras erstes Kind stirbt gleich nach der Geburt 
T. 71 1 (erneut 862): Kusine Ermengarde soll ins Haus geladen werden 
T. 728-767: Vetter Brandon stirbt 
T. 733-781: Lucia stirbt 

Sz. 7 = T. 784-885 ([5] ab O): Allegretto - allargando - Andante - a tempo - Lento 
T. 781: Charles' und Leonoras Zwillinge Sam + Lucia II sind geboren 
T. 869: Charles' und Leonoras jüngerer Sohn Roderick II ist geboren 

Sz. 8 = T. 886-962 ([6]): Moderato 

T. 886: Charles' Kusine Ermengarde gesellt sich zur Familie 

Sz. 9 = T. 963-1024 ([7]): Pesante - poco meno mosso 

T. 963: die Zwillinge Sam und Lucia II treten in den Familienkreis ein 
T. 1018: Sam stirbt als Soldat im ersten Weltkrieg 

Sz. 10 = T. 1025-1214 ([8]): Allegro - poco largamente - a tempo // 
appassionato - morendo // Moderato 
T. 1027: Roderick II tritt in den Familienkreis ein 
T. 1117: Roderick II, angeödet, verlässt Familie, Haus und Stadt 
T. 1 133: Lucia II verlässt den Familienkreis, um zu heiraten 
T. 1 179-94: Ermengarde ist schwerkrank, wird aber noch einmal gesund 
T. 1 149-1 180: Genevieve, angeödet, verlässt den Familienkreis 
T. 1188-1207: Charles stirbt 

Sz. 1 1 = T. 1215-1253 ([9] bis C-6): Lento 

T. 1254: Leonora zieht zu Lucia II; Ermengarde bleibt allein im Haus 

Sz. 12 = T. 1254-1303 ([9] ab C-5): Calmo 
T. 1303: Ermengarde stirbt 
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Das altenglische Weihnachtslied und die Familie Bayard 

Wie schon in früheren Werken integriert Hindemith auch in seine 
letzte musikdramatische Komposition ein Stück traditionellen Liedgutes. 
Es handelt sich um ein altenglisches Weihnachtslied, das Charles Dickens' 
berühmter, 1843 veröffentlichter Gespenstergeschichte The Christmas Carol 
ihren Titel gibt. Dort läutet dieses Lied, das am Weihnachtsabend durchs 
Schlüsselloch einer vom Geizhals Ebenezer Scrooge gegen Bettler ver- 
schlossenen gehaltenen Tür dringt, die unheimlichen Erscheinungen ein, 
die der Dichter dann in vier Strophen und einer Coda erzählt. In dem 
"Marleys Geist" betitelten ersten Kapitel beschreibt Dickens die Umstände 
folgendermaßen: 

Der Inhaber einer kleinen, jungen Nase, an der die hungrige 
Kälte biss und nagte wie Hunde an einem Knochen, legte sich an 
Scrooges Schlüsselloch, um ihn mit einem Weihnachtsliede zu 
erfreuen. Aber beim ersten Ton des Liedes 

"God bless you, merry gentleman! May nothing you dismay!" 

ergriff Scrooge das Lineal mit einer solchen Heftigkeit, dass der 
Sänger voll Schrecken entfloh und das Schlüsselloch dem Nebel 
und dem noch verwandteren Frost überließ. 8 



Notenbeispiel 51: Das altenglische Weihnachtslied 
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Allerdings gibt Dickens (oder ist es nur sein jede Festtagsstimmung 
verachtender und daher mit Weihnachtsliedern nicht vertrauter Scrooge?) 
den Text des Liedes ungenau wieder: Traditionell beginnt die erste Strophe 

s 

Zitiert nach der Ubersetzung von Richard Zoozmann. Die Liedzeilen selbst fehlen in der 
Übersetzung, finden sich jedoch in der Originalausgabe (vgl. z.B. London 1858, S. 10). 
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des vermutlich schon im 15. Jahrhundert gesungenen Liedes mit "God rest 
you merry, gentlemen, /let nothing you dismay"; die Aufforderung ist also 
an viele gentlemen gerichtet und drückt den Wunsch aus, Gott möge ihnen 
Vergnügtheit und Sorgenfreiheit bescheren. Wenn Dickens den äußerst 
griesgrämigen Scrooge mittels einer Verschiebung des Kommas und einer 
Singular- statt Pluralwendung als "vergnügten Herrn" anredet, kann das nur 
ironisch gemeint sein. 9 Hindemith zitiert sowohl in seiner Korrespondenz 
mit Thornton Wilder, dem er von dem geplanten musikalischen Zitat be- 
richtet, als auch über den ersten Tönen der Einleitung den alten Wortlaut. 

Wie das folgende Notenbeispiel zeigt, erklingen im Orchester drei 
Strophen von "God rest you merry, gentlemen". Die erste, in leisem f-Moll, 
bestimmt die erste Hälfte der Einleitung. Bevor die melodieführende Oboe 
den erwarteten Abschlusston erreichen könnte, setzen Blechbläser kräftig 
mit der zweiten Strophe ein, die überraschend in a-Moll beginnt, jedoch für 
die letzten zwei Zeilen nach f-Moll zurückkehrt. Hier ist die Unterdrückung 
des Abschlusstones noch auffälliger, da das Orchester auf einer Fermate 
innehält, bevor die Musik der ersten Szene einsetzt. Die Zuhörer werden so 
rein instrumental darauf vorbereitet, dass dieses Liedes noch nicht zu Ende 
ist. Eine dritte Strophe erklingt denn auch als instrumentales Gerüst der die 
Oper beschließenden Szene. Die Tonart ist hier c-Moll; die einzelnen 
Liedzeilen der spärlich begleiteten Soloinstrumente sind durch zahlreiche 
Pausen unterbrochen, in die schaudernd die letzten Worte der einsam im 
alten Haus verbliebenen Kusine fallen. 

Während das überlieferte Lied im schlichten 4/4-Takt gesungen wird, 
beginnt Hindemith die orchestrale Einleitung zu seiner Weihnachtsszene 
mit einer Version, die die Melodie in den Walzertakt versetzt. Allerdings 
täuscht die einfache Beschwingtheit: Die begleitenden Instrumente spielen 
schon zur ersten Strophe durchgehend im 6/8-Takt, setzten also der Drei- 
schlägigkeit der führenden Stimme eine deutliche Zweier-Unterteilung 
entgegen. In der zweiten Strophe kommen Überbindungen und andere Un- 
regelmäßigkeiten hinzu. Die abschließende Strophe schließlich zeigt durch 
ihren wie schwankend wirkenden 5/8-Takt, auf welch unsicheren Füßen 
die anempfohlene Vergnügtheit dieser Weihnachtsfeier im Familienkreis 
steht. Winfried Kirsch bemerkt dazu, "dass hier innerlich etwas in Frage 
gestellt ist, was äußerlich noch als Maxime verkündet wird." 10 

Neuere Varianten des Liedtextes ersetzen das heute nicht mehr im hier gemeinten Sinn 
gebräuchliche Verb "rest" durch "bless". Vgl. dazu Hugh Keyte und Andrew Parrott, Hrsg., 
The New Oxford Book ofCarols (Oxford: Oxford University Press, 1992), S. 527. 

'""Winfried Kirsch, "Der späte Hindemith ", Hindemith- Jahrbuch II (1972), S. 14. 
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Notenbeispiel 52: "God rest you merry" in The Long Christmas Dinner 
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Calmo, T. 1254-1303: Oboe, Klarinette, Oboe, Flöte - jetzt endlich mit Abschlusston 
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Musikalische Symbole von Vergangenheit und Zukunft 

Während das altenglische Weihnachtslied sowohl in seiner Position 
als Einleitung und Abschluss der Oper als auch in seinem direkten Bezug 
zu deren Handlungsinhalt für eine Art ewiger Gegenwart steht, legen die 
beiden anderen Abschnitte, die aufgrund ihrer geschlossenen Form und 
monodischen Anlage als "Lieder" oder Ariosi gehört werden, eine Interpre- 
tation als Symbole für Vergangenheit und Zukunft nahe. Die alljährliche 
'weihnachtliche Vergnügtheit' wird so schattiert durch die Nostalgie der 
jeweils älteren Generation und das Familienwachstum der jungen. Diese 
beiden Lieder scheinen nicht auf allgemein bekanntes Volksgut zurückzu- 
gehen, sondern vielmehr Erfindungen des Komponisten zu sein. 

In der "Arioso. Quieto" überschriebenen zweiten Hälfte von Szene 1 
singt Mutter Bayard die einzige vollständige Version eines Liedes, in dem 
sie ihre Kindheit erinnert. Dessen Kopfmotiv wird in Szene 2, 5 und 7 erneut 
aufgegriffen, meist im Verein mit seiner typischen, homophonen und 
quasi-kadenziellen Begleitung. 11 

Notenbeispiel 53: Das Kopfmotiv des Nostalgie-Liedes 
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1 'Das Kopfmotiv leitet noch in derselben Szene die modifizierte zweite Strophe des Liedes 
und, in seiner instrumentalen Version, dessen Coda ein; vgl. je 2 Takte vor [IE] und [1F]. In 
einer augmentierten Version singt Mutter Bayard das Kopfmotiv noch einmal am Ende von 
Szene 2 im Augenblick ihres Sterbens (4 vor [1H]). Als ihre Schwiegertochter Lucia in 
Szene 5 selbst eine alte Frau ist, greift sie das Kopfmotiv auf (8 nach [31] und mit instru- 
mentalem Echo bei [3K]). In Szene 7 schließlich hat der Enkel Charles das Alter erreicht, 
in dem er sehnsuchtsvoll zurückblickt; vgl. sein Zitat des Nostalgie-Kopfmotivs in [5V]. 
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Das dreistrophige Brautlied, das die Hochzeit des Enkels Charles an- 
kündigt, nimmt die ersten 123 Takte der sechsten Szene ein und erweist 
sich somit als die umfangreichste geschlossene Form der ganzen Oper. Die 
Melodik ist in der gut erkennbaren Grundform recht schlicht; 12 rhythmisch 
auffallend sind die zahlreichen, ausgedehnten Hemiolen (im folgenden 
Beispiel durch klein gestochene Viertelnoten angedeutet). 

Notenbeispiel 54: Das Brautlied 

. J J » J J J 

Light is her step on the stair and floor ; our hearts are füll, 

and the door is wide. This is the day we have wait - - - - 

HJ^r^r i r r i r j' i 'r 

- ed for: This is the kiss that greets the bride. 

Im weiteren Verlauf der Szene zitiert Hindemith nur das Kopfmotiv 
des zehntaktigen Orchestervorspiels, 13 das auch schon in den Strophen (an 
den durch * gekennzeichneten Stellen) als Begleitfigur aufgegriffen wird. 
Auffallend an diesem Material ist die durchgängige Querständigkeit: fern 
echter chromatischer Linearität folgt jedem Ton fast sofort in einer anderen 
Stimme einer seiner unverwandten Halbtonnachbarn, und jeder (oft in sich 
konsonante) Akkord wird von einem harmonisch unvereinbaren abgelöst, 
so dass der punktuelle Eindruck von "Tonart" ständig zugleich suggeriert 
und in Frage gestellt wird. Der harmonische Aspekt ist besonders insofern 
aussagekräftig, als er, leicht erkennbar, in deutlichem Gegensatz steht zur 
überaus konsonanten Anlage des Quintetts in Szene 9. 

1 2 

Dies gilt besonders für die von Charles in der Tenor-Oktave gesungene erste Strophe 
sowie für die dritte Strophe, in der Leonora der hier gezeigten Melodie ihren Text unterlegt, 
während Charles ihr drei Achtel später und drei Halbtonschritte tiefer im Kanon folgt. 

13 Nach Ende des eigentlichen Brautliedes in T. 630 erklingt dieses Instrumentalmotiv noch 
dreimal: in T. 705, 718 und 722, als das junge Ehepaar nach dem Säuglingstod des ersten 
Kindes erwägt, eine entfernt verwandte Kusine als Mitbewohnerin ins Haus zu laden. 
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Notenbeispiel 55: Das Einleitungsmotiv des Brautliedes 
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Der Text des Ensembles in Szene 9 (vgl. [7B]) zeigt Sam, der seinen 
Tod im Krieg vorausahnt, in Kurzfassung, was seine Familie definiert. Auf 
die Frage, was man denn sonst zu diesem Anlass tue, hört er: 

We talk of the weather, we talk of the snow. 
The day is cloudy, or the day is bright. 
We talk of the children and how they grow. 
A little more dark meat, a little more white. 
We remember our eiders, and the days gone by. 
We talk of the greetings from those we know. 
We talk of the seasons, and how they fly. 

Während dieser Textabschnitt, in dem die Familienmitglieder die den 
ganzen Einakter dominierenden Gesprächsthemen aufzählen, als Selbst- 
kritik interpretiert werden könnte - als Andeutung, dass die Bayards sich 
der Beschränktheit ihrer Interessen bewusst sind -, deutet die Einbettung 
des Gesangs in reine Dreiklangsseligkeit darauf hin, dass eben diese 
Beschränktheit von ihnen selbst als beruhigend empfunden wird. Allenfalls 
der durchgehende Fünfvierteltakt zeigt an, dass zumindest der Komponist 
die Stabilität dieser von Konventionen geforderten und geförderten Stagna- 
tion für bedroht hält. Wie Giselher Schubert beobachtet, wirken die 
Personen des Dramas in ihren "Emotionen und Handlungen [...] vor der 
von Wilder so genannten 'Mühle der Zeit' gänzlich ephemer oder belang- 
los, mag das nun als Trost oder Tragik oder als beides zugleich empfunden 
werden." 14 

l4 Giselher Schubert, "Der lange Blick zurück. Sujet und Form im Operneinakter Das lange 
Weihnachtsmahl", Hindemith- Jahrbuch XXXI (2002), S. 53. 



Copyrkjhted maBrial 



The Long Christmas Dinner 



207 



Die Zeit verrinnt, die Zeit steht still 

Bestimmendes emotionales Element in Wilders Drama ist die lähmende 
und zur uneingestandenen Verzweiflung führende Erfahrung, dass die Zeit 
einerseits inhaltsarm - und daher schnell - zu vergehen, andererseits aber 
still zu stehen scheint. Eine musikalische Form, die diese beiden Aspekte 
symbolisch abbildet, ist der Kanon, in dem sich Dichte in Bewegung und 
Textur mit steter Wiederholung des Gesagten verbindet. 

An zwei Stellen des musikalischen Ablaufs vereinigen sich je drei der 
handelnden Personen zu einem Trio in kanonähnlichem Satz; im Text geht 
es dabei um die verrinnende Zeit in Vergangenheit und Zukunft. In Szene 3 
erklingt in den Andante-Passagen eine Textur mit imitierenden Einsätzen 
auf unterschiedlichen Tonstufen. 15 Hier ist der Anfang: 



Notenbeispiel 56: "Wie lange schon?" 
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How long have we been — in this house? How long 



Die Struktur der polyphonen Abschnitte (aus denen also die homopho- 
nen Einschübe in Lento und Tempo primo [Allegro] ausgeklammert sind) 
präsentiert sich als [a] - [b] - [a'] I [a"] II [a'"] [a'"]; der Text lautet: 

[a] How long have we been in this house? 

[b] Is it four years, is it four years, or five? 

[a'] The time passes so fast, the time passes so fast. 

[a 11 ] How long have we been in this house? 

[a'"] How long have we been in this house? 

[a'"] It looks a hundred years old. The time passes so fast. 

15 Vgl. [2L] mit Ausnahme der letzten fünf Takte, [2N] ohne die Lento-Takte, sowie [2Q] 
- also T. 241-257, T. 262-266 und T. 293-300 mit Wiederholdung in T. 301-307. 
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In Szene 7 bei [5R] komponiert Hindemith seinen zweiten dreistimmi- 
gen Kanon ebenfalls in Andante; tatsächlich sind dies die beiden einzigen 
in diesem Tempo notierten Abschnitte der Oper. Die imitierenden Einsätze 
beginnen hier auf derselben Tonstufe, dafür tragen die Stimmen aber einen 
unterschiedlichen Text vor. 

Notenbeispiel 57: "Schon bald ..." 
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Time flies so fast. Hell come in and say: 

"Good morning, fa - - - - ther!' 



Dieser zweite Kanon ist wesentlich kürzer als der erste; er umfasst nur 
vier Phrasen, die nach dem Schema [a], [b], [a'], [c] geordnet sind und 
folgenden Wortlaut gegenüberstellen: 

[a] Some day they'll come in that door and say: "Good morning, 
good morning, mother!" / Time flies so fast. He'll come in and 
say: "Good morning, father!" / Time flies so fast, time flies so 
fast. / 

[b] The days fly by. The days, the days, the days fly by. / Time 
flies so fast. He'll come in and say: "Good morning." / Time 
flies so fast, so fast, time flies so fast. 

[a'] Time flies so fast. 

[c] There's no time to say: "I love you so." Time flies so fast, we 
come and go. / Some day they'll come in that door and say: 
"Good morning, mother, good morning, mother!" / He'll come 
in and say: "Good morning, father, good day!" 

Ein weiterer unmittelbarer Ausdruck der als bedrückend empfundenen 
Zeiterfahrung, die dramaturgisch erst durch das Ausbrechen der beiden 
abtrünnigen Familienmitglieder Roderick II und Genevieve thematisiert 
wird, ist in der Musik durchgängig spürbar. Mit Ausnahme der ersten und 
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letzten Szene ist Hindemiths ganze Partitur durchzogen von Ostinatofiguren 
bzw. von schlichten Gesten, die jeweils mehrmals, entweder identisch oder 
nur wenig verändert, wiederholt werden. Die vorherrschende dieser Stag- 
nationsgesten kann als eine Art mehrstimmiger 'Seufzer' beschrieben 
werden, insofern einem ersten, oft länger gehaltenen Akkord ein kurzer 
zweiter folgt, dessen Töne eine Sekunde auf- oder abwärts steigen und 
schnell abbrechen. Bereits in Szene 2 werden die letzten dreißig Takte 
durch Varianten einer solchen Geste bestimmt. Mutter Bayards Erklärung 
zum Familienstammbaum bei [2E]+4 unterliegt ein fünffacher 'Seufzer' 
der sechsstimmigen Holzbläser; wenig später begleitet eine ähnliche Version 
(diesmal nur vierstimmig und auf dreimaliges Erklingen beschränkt) ihre 
Erzählung von der Ankunft der Familie im Westen Amerikas, und eine 
wieder andere Fassung ertönt leise zu den letzten Worten, die sie spricht, 
bevor sie den Familienkreis durch die Todestür verlässt. 

Notenbeispiel 58: Die 'Seufzer' über die verronnene Zeit 
(5x) . . + (3x) + (3x) 




Flöte 
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Fag. 1 
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Als Lucia in der 3. Szene an Mutter Bayards zwei Jahre zurückliegen- 
den Tod denkt, spielt das Orchester insgesamt neunmal eine rhythmisch 
konzentrierte Form des vierstimmigen Seufzers, unterbrochen von einem 
sechsfachen Akkordpaar im Cembalo. Am Ende der vierten Szene ertönt bei 
[3G] ein dreifacher, durch Augmentation erweiterter Blechbläserseufzer, 
nach einer Überleitung gefolgt von einer wiederum dreifachen und durch 
Augmentation erweiterten Transposition in den Streichern. Die Ankündi- 
gung einer neuen Braut in der recitativo-Passage von Szene 5 führt zu 
einer vierfach wiederholten Geste, die in ihrer Struktur auf die Seufzer 
zurückzugehen scheint, jedoch ausnahmsweise crescendiert. Sowie sich 
jedoch bald nach dem Brautlied das Gespräch wieder dem alljährlichen 
Weihnachtsbraten zuwendet, spielen Oboe und Streicher erneut vierstim- 
mige Varianten der Seufzer-Geste. Die erste, längere bei [5G] erklingt nur 
zweimal, unmittelbar gefolgt von einer dreimaligen kompakteren Version 
und deren viermaliger Transposition. Nach dem Säuglingstod hört man in 
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den tiefen Streichern dreimal eine dreitönige Version des Seufzers, fort- 
gesetzt im fünffach erklingenden, durch Posaunen verstärkten und von 
leisen Trommelwirbeln unterstrichenen vierstimmigen Satz. Anlässlich der 
Geburt des ersten überlebenden Urenkels von Mutter Bayard in Szene 7 
melden sich noch einmal die Holzbläser (hier gestützt vom Violoncello) 
mit einer weiteren, vierfach vorgetragenen Variante des Seufzers. Selbst in 
Szene 10, wo es anlässlich der Erzählung der Ballnacht zunächst den 
Anschein hat, als erweitere sich der Erfahrungskreis der Familie Bayard, 
erkennt man in der Musik schon an der zehnfachen Seufzerfigur um [8B], 
was man im Text erst später erfährt: dass auch hier vor allem die Aussicht 
auf eine neue Hochzeit und damit die Fortsetzung gleicher Strukturen im 
Blickpunkt steht. Die sechsfach wiederholte Geste, die in derselben Szene 
bei [8N] die Erinnerungen des inzwischen alt gewordenen Bayard-Enkels 
Charles an kindliche Winterfreuden untermalt, überrascht kaum noch. Die 
Zeit scheint endgültig still zu stehen, wenn sich erweist, dass Szene 1 1 
nach einer kurzen Einleitung zur Gänze von einer zwölffach wiederholten 
Geste durchzogen ist. 

Neben diesen zahlreichen Varianten des Seufzers gibt es weitere 
Ostinatobildungen, die ebenfalls zum Höreindruck des 'überall und immer 
Gleichen' beitragen. Das erste der beiden die Familienfirma repräsen- 
tierenden Motive, dessen charakteristische, in drei Oktaven parallel geführte 
Kontur zu Beginn der Szene 2 vorgestellt wurde, bestimmt in Szene 3 den 
Allegro-Einschub zwischen den zwei Abschnitten des ersten 'Zeit' -Kanons 
mit einer mehrfach wiederholten, später leicht abgewandelten anderthalb- 
taktigen Figur in Bläsern und Cembalo. Sie deutet an, dass nicht nur das in 
der Frage "Wie lange schon?" thematisierte Familienleben im Stammhaus, 
sondern auch die Familienfirma zur Erfahrung einer durch immer gleiche 
Abläufe bestimmten Zeit beiträgt. Eine andere, ebenfalls das vorgegebene 
Taktschema durchkreuzende Ostinatofigur dominiert die letzten 58 der 77 
Takte in Szene 8 (ab [6B]). Ausgelöst wird die siebenschlägige Bassgruppe 
durch die zweite Erklärung zum Familienstammbaum, vorgetragen anläss- 
lich der Ankunft der ins Haus geladenen Kusine; doch begleitet sie in 
insgesamt 32 Wiederholungen auch das etwas triviale Sinnieren des Enkels 
Charles über viele Generationen überspannende Familien ("Our fathers' 
fathers and their fathers' fathers were many: some were short and some 
were tall, some to command and some to obey. There is a part of them in 
us all. But who can remember their names today?") sowie die unvermeid- 
liche Rückkehr des Gesprächs zu Wetter, Weihnachtsmahl und Tages- 
politik. Wenn die versammelten Familienmitglieder in Szene 9 auf die 
Bitte des nach Europa in den Krieg ziehenden Urenkels, "Do what you do 
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on Christmas Day", aufzählen, worüber sie gewöhnlich sprechen und damit, 
wie oben schon zitiert, eine Zusammenfassung des ganzen Drameninhalts 
zu geben scheinen, geschieht dies in einem zunächst polyphon eingesetzten 
Rhythmus von drei Vierteln Umfang (7 J) [J] j] ), der den vorgezeichne- 
ten 5/4-Takt Lügen zu strafen scheint. Ab [7F] wird die Figur um zwei 
Achtelschläge erweitert und vom Pizzicato der Streicher siebenfach als 
homorhythmische Geste präsentiert, die die hilflose Reaktion der Familie 
auf den allzu frühen Tod des jungen Soldaten Sam ("What can we do? / 
Nothing. Only time, only time can help") als ein weiteres trauriges Aus- 
weichen auf konventionelle Redewendungen entlarvt. 

Insgesamt sind 276 der die Szenen 2 bis 1 1 ausmachenden 1 1 27 Takte 
von dem einen oder anderen musikalischen Emblem der Zeiterfahrung 
erfüllt; das sind 25 Prozent des dramatischen Kernteils dieser Oper. 



Der zweifache goldene Schnitt in der musikalischen Anlage 

Aus dem bisher Gezeigten lässt sich ablesen, dass Hindemith - zu 
einem großen Teil in direkter Übereinstimmung mit Wilder, aber auch 
noch über diesen hinaus interpretierend - den Titel dieser Oper in ganz 
bestimmter Weise liest. Das "lange" Weihnachtsmahl, das sich dem Theater- 
publikum zunächst vor allem als ein skurriler künstlicher Rahmen für eine 
Familiengeschichte darbietet, fungiert zugleich als Chiffre, mittels derer 
die Lebensauffassung der bürgerlichen Gesellschaft hinterfragt wird. Passi- 
vität der Einzelnen und Selbstzufriedenheit des Clans verschleiern eine 
existentielle Sinnlosigkeit, die angestrengt überspielt werden muss durch 
immer wieder neu aufgelegte, jedoch stets in vorgefertigten Schablonen 
ablaufende Konversation. 

Hindemith hat sein Werk so konzipiert, dass an den beiden Brenn- 
punkten des Bauplanes - den Punkten, die die Gesamtlänge der Oper nach 
der idealen Proportion des "goldenen Schnitts" teilen 16 - musikalisch korre- 

l6 Eine Strecke A-B wird durch einen Punkt C im Verhältnis des "goldenen Schnittes" 
geteilt, wenn sich die kürzere Teilstrecke zur längeren Teilstrecke so verhält wie die 
längere Teilstrecke zur Gesamtstrecke. Längenverhältnisse im "goldenen Schnitt" werden 
als ideale Proportion und als Inbegriff von Ästhetik und Harmonie angesehen; eine alterna- 
tive Bezeichnung ist proportio divina. Da die beiden Teilstücke einer Strecke als 'kurz/ 
lang' oder 'lang/kurz' angeordnet sein können, ergeben sich je zwei Punkte, Ci und C2, an 
denen eine 'göttliche' Proportion erzeugt wird. Bei dieser Komposition von 1303 Takten fällt 
Punkt Ci mathematisch auf T. 498, Punkt C2 auf T. 805. (Dies bezeichnet die in der Notation 
nachzuweisende Proportion. Eine zusätzliche Berücksichtigung der wechselnden Taktlän- 
gen und Tempi könnte zu leicht abweichenden Ergebnissen führen.) 
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spondierende und einander in der Aussage ergänzende Inhalte thematisiert 
werden. In T. 500-504, also unmittelbar nach dem ersten Schnittpunkt, singt 
Genevieve eine Kontur, deren in der unisono geführten Flöte erkennbare 
Grundform spiegelsymmetrisch angelegt ist. In Worten, die an ihre Mutter 
Lucia gerichtet sind, artikuliert sie eine intuitive Einschätzung der Lebens- 
haltung ihrer Familie, die das Publikum als Hintergrund des szenisch Dar- 
gestellten schon lange erkannt hat: Man tut, "als wäre das Leben ein einziger 
langer, glücklicher Weihnachtstag": 

Notenbeispiel 59: Das ganze Leben als ein einziges Weihnachtsfest 
< II > 



(Flöte) 



¥ 



I shall stay with you here, forever. As though life were one long happy Christmas Day. 

In T. 813-823, also kurz nach dem zweiten "goldenen" Schnittpunkt, 
singt Genevieve noch einmal von der Sehnsucht nach Bestand des Vertrau- 
ten. Wieder wird sie unisono begleitet - diesmal von Kontrafagott und 
Tuba, die drei Oktaven unter der Singstimme eine Parallele zeichnen. Auch 
hier betreffen die Worte Genevieves Mutter Lucia, die durch ihren Tod den 
Traum von der Unveränderlichkeit zunichte gemacht hat. 

Notenbeispiel 60: Enttäuscht, weil das Leben doch endlich ist 




(Kontrafagott/Tuba) 



^ r %^rlr rnr n ^-<M^^ m- 



I never told her how dear she was. 



I thought, I thought she would be here forever. 



Bezeichnenderweise sind diese beiden Stellen die einzigen der Oper, 
an denen Wilder das Wort "forever" verwendet. Indem Hindemith ihnen 
eine strukturell exponierte Stellung einräumt und sie in eine Kontur kleidet, 
die im einen Fall horizontal gespiegelt, im anderen in großem Abstand 
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verdoppelt und unterstrichen wird, erhalten die beiden ein sehnsuchtsvolles 
"für immer" zum Ausdruck bringenden Sätze paradigmatische Bedeutung 
für das ganze Werk. 

So verbinden sich in Hindemiths letztem Bühnenstück, das mit dem 
durchsichtigen Klang eines Mozart-Orchesters und der auffälligen Spar- 
samkeit in Bühnenbild und Regie zunächst wie spielerisch wirken mag, 
vielerlei musikalische Parameter, die zum Nachdenken über Gehalt und 
Sinn des bürgerlichen Daseins anregen. Jedes in sich positive Ereignis - 
vom gemeinsam gesungenen alten Weihnachtslied über Hochzeiten und 
Kindsgeburten bis zum Halt und Gemeinsinn stiftenden Stammhaus und 
Familienunternehmen - verliert seinen Wert, wenn es vom Lebensgerüst 
zum Lebensinhalt wird. Im Verlauf eines solchen Prozesses tritt unweiger- 
lich jene Dimension in den Vordergrund der Wahrnehmung, die doch nur 
Voraussetzung, nicht aber Fokus des Lebens sein will: die Zeit. Die be- 
fremdlich empfundene Weigerung der handelnden Personen zu trauern und 
die wiederholt gedankenlos zitierte Versicherung, über den Verlust hin- 
wegtrösten könne nur "die Zeit", nimmt dem Beziehungsnetz selbst die 
natürlichste Tiefendimension - die des gemeinsam ertragenen Schmerzes. 

Es erscheint somit nur folgerichtig, dass hinter Hindemiths anmutiger 
Melodik und oberflächlich abwechslungsreicher Rhythmik Chiffren einer 
zugleich inhaltsarm verrinnenden und dabei doch scheinbar stagnierenden 
Zeit die Leere und Bedrücktheit hörbar werden lassen, die jedes nicht aktiv 
gestaltete Leben bedrohen. 
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Herodiade : 
Narzisstischer Tanz einer Erstarrten 

Das orchestral interpretierte Gedicht 

Im Frühjahr 1944 bestellte die amerikanische Tänzerin und Choreo- 
grafin Martha Graham bei Hindemith Musik für ein Ballett über ein Thema 
aus der griechischen Mythologie "mit einer grausamen Frauenfigur - am 
liebsten Medea";' den Wunsch erfüllte Samuel Barber ihr zwei Jahre später 
mit seiner Musik zu Cave of the Heart. Hindemith konnte sich für das 
Thema nicht erwärmen und schlug stattdessen vor, die Dialogszene aus 
Stephane Mallarmes 1864 begonnener und noch zur Zeit seines Todes im 
Jahr 1898 unvollendeter Dichtung Herodiade orchestral zu vertonen. Die 
Thematik basiert entfernt auf der biblischen Legende von Herodias und 
Salome; das einzige vollendete Teilstück besteht aus einem Zwiegespräch 
zwischen der rätselhaften Prinzessin Herodiade und ihrer Amme. 

Diese 1 24-zeilige "Scene" ist auch das einzige Segment des geplanten 
Werkes, das schon zu Mallarmes Lebzeiten erstmals veröffentlicht wurde. 
Der Aufarbeitung aller Fragmente und Varianten durch Gardner Davies 
verdanken wir die Kenntnis, dass dieser Dialog ursprünglich als zweiter 
Abschnitt geplant war; Mallarme sah zunächst eine sechsteilige Folge aus 
1 Prelude, 2 Scene, 3 Scene intermediaire, 4 Le Cantique de Saint Jean, 
5 Monologue und 6 Finale vor. 2 Ein zweites, annähernd vollständig ausge- 

'Siehe dazu Henrietta Bannerman, "A Dance of Transition: Martha Graham's Herodiade 
(1944)," in Dance Research 24 (April 2006), S. 1-20 [6-10]. 

2 Vgl. G. Davies, Les Noces d'Herodiade S. 20-45. Das Teilstück "Scene" erschien 1871 
unter dem Titel "Fragment d'une etude scenique ancienne d'un poeme d'Herodiade" in der 
einflussreichen Anthologie Parnasse contemporain und wurde zweimal nachgedruckt. In 
seinem letzten Lebensjahrzehnt skizzierte Mallame einen neuen Plan für seine Herodiade. 
Erweitert um die Zusatzbezeichnung "Mysterium" sollte das Gedicht nun vier Teile um- 
fassen: (1) ein "Prelude" (anstelle der "Ouvertüre ancienne") mit dem "Cantique de Saint 
Jean" als Mittelstück, (2) die "Scene", (3) eine "Scene intermediaire" und (4) ein Finale. 
Das Prelude sowie die Scene intermediaire sind von einem Chor zu sprechen, das Finale ist 
ein Schlussmonolog der Titelfigur. Vgl. Mallarme: Gedichte, französisch und deutsch, 
übers, u. kommentiert von Gerhard Goebel (Gerlingen: Schneider, 1993), S. 315. 
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arbeitetes Segment ist der dem Dialog vorangestellte, 96-zeilige Monolog 
der Amme. Diese steht, auf ihre Herrin wartend, am offenen Fenster des 
einsamen Turmes, in dem Herodiade in Vorbereitung auf ihre Heirat lebt. 
Der Tag beginnt gerade; die Strahlen eines rötlichen Morgenlichtes spiegeln 
sich in einem Teich, den die Amme als tot beschreibt, insofern die hier 
früher nistenden Vögel seit einiger Zeit ausbleiben. Und, so reflektiert sie, 
auch der schönste Vogel - Herodiade selbst - ist im Grunde bereits tot. Sie 
ist so jung und sollte voller Leben sein, doch seit sie sich in diesem Turm 
verborgen hält, ist ihr Umfeld zu einer Art Grabmal geworden. Nach den 
Worten ihrer einzigen Gefährtin hat die Prinzessin sich von der Welt zu- 
rückgezogen, weil sie die Leere hinter allem menschlichen Tun und Hoffen 
erkannt hat; sie verwelkt zwischen einem nicht gelebten Leben und einer 
Zurückgezogenheit, die aufgrund ihrer morbiden Faszination mit ihrem 
eigenen hermetischen Wesen krankhaft wird. Der Eindruck der Amme, die 
Prinzessin sei bereits innerlich abgestorben, entsteht durch die Mischung 
aus Sehnsucht nach und Angst vor der Selbstbegegnung sowie ihr schier 
unüberwindliches Grauen vor der eigenen Körperlichkeit. Einerseits gipfelt 
Herodiades erster Monolog sicher nicht zufällig in dem Wort "Spiegel"; 
andererseits scheinen die wiederholt evozierten Löwen mit ihrer animali- 
schen Kraft sie zu Gefühlen zwingen zu wollen, die sie leugnen möchte; 
ihr blondes Haar darf keinesfalls an deren Mähnen erinnern. 

Die "Scene" besteht ausschließlich aus Reimpaaren. Nur 28 der 134 
Zeilen sind der Amme anvertraut. Dennoch wirken die langen Passagen des 
jungen Mädchens nicht als Selbstgespräch; die Anwesenheit der älteren 
Frau wird keineswegs ignoriert. Stattdessen gibt deren Bodenständigkeit 
den Hintergrund ab für die nur schattenhafte Gegenwart der Titelfigur, und 
jeder ihrer ausnahmslos auf äußerliche Erscheinungen oder erhoffte zu- 
künftige Erfahrungen der Braut bezogenen Vorschläge gibt Anstoß für 
eine Fülle symbolischer Beschreibungen von Herodiades innerem Zustand. 

Im Aufbau der Szene lassen sich sechs Abschnitte unterscheiden: 

1 Die Eröffnungsworte der Amme (die zugleich 
als Abschluss des vorausgehenden Monologs 

gehört werden sollten): Einleitung Zeile 1-3 

2 Herodiades erstes Rezitativ: Exposition Zeile 3-28 

3 erster Abschnitt des Dialogs, beherrscht von 
Herodiade: Durchführung Teil 1 Zeile 29-61 

4 zweiter Abschnitt des Dialogs, mit eher gleich- 
berechtigtem Austausch: Durchführung Teil 2 Zeile 62-85 

5 Herodiades zweites Rezitativ: Reprise Zeile 86-117 

6 abschließender Dialog: Coda Zeile 117-134 
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Wenn die Zeilen 3-117 somit den Hauptteil der Szene ausmachen, so 
bezeichnet die Trennlinie zwischen den beiden Hälften des langen zentra- 
len Dialogs bei Zeile 61/62 deren Achsenpunkt. Diese Wasserscheide 
inmitten der Szene schlägt sich unter anderem auch in Mallarmes Spiel mit 
Symbolen nieder. 

Inhaltlich drücken die einleitenden Worte der Amme Zuneigung aus 
zu der ihr Anvertrauten sowie Erleichterung, dass die junge Frau nicht 
ganz in die Schattenwelt verschwunden ist. In ihrem ersten Rezitativ lehnt 
Herodiade beide Gefühle als Übergriff in den Bereich ihres nicht ganz 
sicheren physischen Lebensgefühls ab und spricht von ihren vergeblichen 
Versuchen, eine Beziehung zu sich selbst aufzubauen. Der darauf folgende 
erste Abschnitt des zentralen Dialogs wird durch das Angebot der Amme 
ausgelöst, Herodiades Haar in Blumenessenzen zu baden, und endet damit, 
dass die Hand der Frau eine Haarsträhne am Fallen hindern will - beides 
Annäherungen, die das junge Mädchen entsetzt zurückschrecken lassen. 
Der zweite Abschnitt des Dialogs führt den Mann ein, den Herodiade den 
Wunschträumen der Amme zufolge eines Tages heiraten wird, sowie - in 
deutlichem Gegensatz zu dieser imaginären Unterordnung - den betonten 
Narzissmus des jungen Mädchens, der in dem Ausruf gipfelt, ihre Herr- 
lichkeit sei für niemanden als sie selbst bestimmt. Herodiades zweites 
Rezitativ zeigt sodann das emotionale und spirituelle Ergebnis solcher Zu- 
rückweisung und Selbstverliebtheit: ihre Einsamkeit und ihren unsicheren 
Halt in der Wirklichkeit. Im codaähnlichen abschließenden Dialog bekennt 
die Prinzessin, dass Leere und Enttäuschung nicht nur hinter den vorgebli- 
chen Freuden dieser Welt lauern, sondern ebenso ihrer eigenen dramatischen 
Weltverweigerung zugrunde liegen. 

Die vorrangigen Themen der "Scene" lassen sich zusammenfassend 
beschreiben als Gedanken zu Zeit, Körper und Wirklichkeit. Die Prinzessin 
lebt in "einem unbekannten Zeitalter" (dans un äge ignore); sie fordert ihre 
Amme auf, sie in einem schweren Verlies aus Eisen und Stein zu sehen, 
"wo sich die falben Jahrhunderte meiner alten Löwen hinschleppen" ( Oü 
de mes vieux lions tratnent les siecles fauves). Augenscheinlich begreift sie 
Zeit nicht als eine Spanne mit einer bestimmten Anzahl von Jahren, sondern 
als eine Art abstraktes oder spirituelles zeitliches Zuhause. Das biologische 
Altern mit seiner Implikation vom Verfall der Kräfte steht somit für die 
Zeit als zerstörerische Macht, die Mallarmes Dichtung aufzuheben sucht. 

Ein anderes wichtiges Thema ist der Körper, dessen unklare Grenzen 
erst bestimmt werden müssen. Herodiades lange Monologe werden durch 
drei Gesten ausgelöst, mit denen die Amme die unverletzliche Abschot- 
tung, die die Prinzessin um sich bildet, zu durchbrechen droht: Versuche, 
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ihre Hand zu küssen, ihr Haar zu parfümieren und eine Strähne am Fallen 
zu hindern. Wie das Thema der Zeit wird auch das des Körpers schon in 
den allerersten Zeilen angesprochen: Die Amme äußert ihre Sorge, die 
junge Frau könne ihre physische Existenz ablehnen und sich in einen 
schattenhaften Zustand zurückziehen. 

Der thematische Komplex eines Rückzugs in die Unwirklichkeit drückt 
sich aus im leidenschaftslosen Verhalten gegenüber allem, was als außer- 
halb der inneren Schale liegend wahrgenommen wird. Herodiades erste 
Äußerung ist der Ausruf "Reculez!" Während das Verb für zurücktreten, 
zurückprallen in einer Erzählung über eine dritte Person kaum auffallen 
würde, wirkt es im Imperativ außerordentlich abrupt; als Eintrittswort einer 
quasi-dramatischen Titelfigur ist es in der Literatur vor 1900 einmalig. 3 
Gelähmt von der Furcht vor einer Berührung scheint Herodiade sich in ein 
kaltes Reptil zu verwandeln. An zwei Punkten ihrer Rezitative, die beide 
durch ihre alles beherrschende Angst vor jeglicher Nähe bestimmt sind, 
gibt sie vor, vom Tode bedroht zu sein. Schon in Zeile 7-8 legt sie nahe, 
ein Kuss ihrer Amme auf ihre Finger könne sie töten; an palindromisch 
korrespondierender Stelle, kurz vor dem Ende des zentralen Hauptteiles 
(Zeile 103-112), als sie sich vorstellt, sie müsse sich vor einem Menschen 
entkleiden, behauptet sie schlicht: "Ich sterbe". Bei alledem ist dieses 
junge Mädchen von dem Gedanken beherrscht, ihr Herz sei kalt. Sie hasst 
die Schönheit des blauen Himmels und sehnt sich nach einem Land, in 
dem es ausnahmslos düster wäre. 

Als Mallarme im Alter von 22 Jahren den Plan zu seiner Herodiade 
entwarf, dachte er noch an eine klassische Tragödie, wie sowohl der 
Alexandriner als auch die Personenkonstellation nahelegen: Mit einem 
Dialog zwischen einer Fürstin und ihrer Vertrauten beginnt z.B. Racines 
Britannicus; 4 die Thematik eines ambivalenten weiblichen Begehrens 
erinnert an Racines Phedre. Sein Plan sowohl für dieses Werk als auch für 
das ursprünglich ebenfalls für die Bühne vorgesehene Schwestergedicht 
L'apres-midi d'unfaune durchlief zahlreiche Stadien und Neudefinitionen. 
Seine Idealvorstellung war eine Mischform: Das Geschehen wäre weder 
eindeutig dramatisch noch lyrisch, würde weder als ein Vergegenwärtigtes 
auf der Bühne gezeigt noch als Gegenstand der Erinnerung oder Kontern- 

Peter Szondi, "Mallarme: Herodiade" in Das lyrische Drama des Fin de siede, hrsg. von 
Henriette Beese (Frankfurt: Suhrkamp 1975), S. 54. 

4 Auch der sprachliche Eröffnungsgestus ist ganz ähnlich; wie Racines confidante als erstes 
Agrippina anruft mit einem ungläubigen: "Quoi!" (Was!), ruft die Amme bei Mallarme der 
jungen Prinzessin ihr überrascht-erleichtertes "Tu vis"! (Du lebst) zu. 
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plation poetisch evoziert. Die Betonung sollte zwar auf dem menschlichen 
Miteinander liegen, nicht jedoch auf aktiven Handlungen der Beteiligten 
und der Art und Weise, wie diese ihr gesellschaftliches Umfeld verändern. 
Den Dichter interessierten nicht die Verstrickungen von Protagonisten in 
ein allgemein gültiges moralisches Dilemma, sondern einzig die Emotio- 
nen und solipsistischen inneren Zustände außergewöhnlicher Charaktere. 
Peter Szondi, dessen Analyse des Werkes bis heute unübertroffen bleibt, 
nennt als Komponenten, die die Dichtung in einen Gegensatz zu den 
Gesetzen der Bühne bringen, 

erstens die Auflösung der dramatischen Person, zweitens den 
Symbolcharakter, der einem Teil ihres Körpers, ihren Haaren, 
eigen ist. Die Dissoziation der Heldin in Anorganisches und 
Organisches, in Haare und Körper, die einander fremd gegenüber- 
stehen, und in ein Bewusstsein, das die Trennung erfährt und 
festhält, würde von der geschlossenen physischen Gestalt der 
Schauspielerin Lügen gestraft. 5 

Zum Verständnis des Textes, in dem gegenwärtig Geäußertes stets mit 
aus der Vergangenheit Erzähltem verflochten und beides in eine Abfolge 
von Metaphern und Bildern gegossen ist, die jegliche unmittelbar nach- 
vollziehbare Wirklichkeit hinter sich lassen, ist laut Szondi entscheidend, 

dass das lyrische Drama seine Wirklichkeit nicht auf der Bühne, 
sondern in der durch die Sprache evozierten Wirklichkeit der 
Imagination hat; dass die Qualität des Dialogs im lyrischen 
Drama nicht daran zu bestimmen ist, ob er sich in einer Situation 
sprechen lässt, sondern ob er die Situation für die Vorstellung 
mit den Mitteln der Sprache erstehen lässt. 6 

So kämpft letztlich nicht nur die Titelheldin mit dem Eindruck von 
Unwirklichkeit, sondern durchaus auch der Leser, der im Dunkeln gelassen 
wird darüber, in welchem Zustand all diese Worte gesprochen werden. In 
einer frühen Szenenanweisung, die Mallarme strich, als er den Plan eines 
Theaterstückes aufgab, hatte er angeregt, Teile des Dialogs so vorzutragen, 
als handele es sich um einen Traum. Auch die wenigen fertig gestellten 
Fragmente des "Finale" lassen es offen, ob nicht das ganze Drama der 
Herodiade eventuell nur ein Produkt ihrer Fantasie ist. Mallarme schreibt: 
"In der Ferne erwacht sie - / nichts von alledem ist wirklich geschehen" 
{Au loin eile se reveille -/ rien de tout cela est-il arrive). 

5 Szondi, "Mallarme: Herodiade" , S. 58. 
Szondi, "Mallarme: Herodiade" , S. 59. 
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Die Quellen der Legende 

In der biblischen Vorlage ist Herodias die zweite Frau des Herodes 
Antipas, der von 4 v. Chr. bis 39 n. Chr. über Galiläa und Peräa herrschte. 7 
Als Johannes der Täufer die aus einem doppelten Ehebruch hervorgegan- 
gene Heirat kritisierte, stiftete Herodias ihre Tochter an, Herodes Antipas 
durch einen lasziven Tanz zu betören und als Belohnung dafür um den 
Kopf des Täufers zu bitten (vgl. Markus 6:14-29). In Mallarmes "Scene" 
fehlen mehrere der Personen, die man in einer dichterischen Darstellung 
der Legende erwarten könnte. Weder die Mutter noch der Stiefvater der 
Protagonistin werden erwähnt; auch erhält der Leser keinen Hinweis auf 
Zeit und Ort der Handlung. 8 Auch schildert der Dichter die Protagonistin 
als viel geheimnisvoller; ihre Wünsche und Ängste sind eher neurotisch 
und abstrakt als politisch und berechnend. 

In vieler Hinsicht erscheint das hier porträtierte junge Mädchen ganz 
unvereinbar mit der aufreizenden Tänzerin, die als Lohn für ihre Anmut 
den Kopf eines Menschen erbitten könnte. Mallarmes Herodiade erfährt 
ihren Körper als etwas nicht eindeutig der organischen Welt Zugehöriges. 
Viele ihrer Sätze zeigen, dass sie generell am Wert der physischen Existenz 
zweifelt - insofern alles Lebende sterblich ist, wo nicht schon tot - und 
von der Idee beherrscht ist, sie könne vor allem geistig existieren. Während 
die biblische Tänzerin bewusst versucht, König Herodes mit ihren Reizen 
zu entzücken, ist Mallarmes Herodiade geschüttelt von Angst vor dem 
männlichen Blick, den sie als Ursache für den befürchteten Verlust ihrer 
Jungfräulichkeit wahrnimmt. Im Markusevangelium spricht der Wunsch 
des jungen Mädchens, das Haupt des gefangenen Propheten möge nicht 
nur abgeschlagen, sondern ihr auf einem Teller überreicht werden, nicht 
nur von einem (wenn auch von der Mutter suggerierten) Verständnis für 
die soziale und politische Situation, sondern darüber hinaus von Freude an 
besonderer Grausamkeit. Im Gegensatz dazu lebt Mallarmes Herodiade in 
einer Welt ohne Gegenwart, ohne Aufmerksamkeit heischendes "Jetzt", 
ohne Ursächlichkeit; sie ist von keinem Gedanken so sehr gefesselt wie 
von dem an ihre eigene Verletzlichkeit und Flüchtigkeit und erfährt sich 

7 

Herodes Antipas ist derjenige Herodes, der im Neuen Testament erwähnt wird. Zu ihm 
schickte Pontius Pilatus, der Statthalter von Judäa, Jesus Christus (vgl. Lukas 23:7-15). 

Allerdings hinterließ Mallarme sieben vollständige vierzeilige Strophen dessen, was der 
"Cantique de Saint Jean" werden sollte, so dass kein Zweifel besteht, dass seine Idee sich 
im Wesentlichen wenn schon nicht an die Psychologie so doch an die Personenkon- 
stellation der aus der Bibel bekannten Geschichte anlehnt. 
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als Fremdkörper in einer Welt, in der keine Ablenkung oder Wunsch- 
erfüllung so interessant sein könnte wie das Rätsel ihrer fluktuierenden 
Erfahrung von Wirklichkeit und Unwirklichkeit. Ein Vergleich der beiden 
jungen Mädchen zeigt, dass die biblische Gestalt durch ihre Handlungen 
definiert ist und als eine Chiffre innerhalb einer Parabel agiert, während 
ihre mallarmesche Doppelgängerin allein durch ihr inneres Selbstbild und 
die ihre Wahrnehmungen formenden geistigen und emotionalen Themen 
bestimmt ist. 1865 schrieb der Dichter in einem Brief an Eugene Lefebure, 
seine Herodiade sei "ein rein imaginäres, von der historischen Vorlage 
vollkommen unabhängiges Geschöpf'. 9 

Dennoch lässt sich ein Bezug auf verschiedene Quellen nachweisen. 
Der antike Historiker Titus Livius beschreibt in Buch 39 Kapitel 42 seiner 
"Römischen Geschichte" auf der Basis einer Anklageschrift des Cato, wie 
der römische Konsul Flaminius 192 v.Chr. im gallischen Krieg einen um 
Schutz bittenden Überläufer während eines Gelages köpfen lässt, nur um 
seinem Lustknaben das Schauspiel einer Enthauptung zu bieten.'" Spätere 
Autoren ersetzten den jungen Mann durch eine weibliche Geliebte, die 
Flaminius die Tat abschmeichelt. Cicero (in De senectute XII, 42), Seneca 
(in Buch 9 der Kontroversien), Plutarch (in seinem Buch über Flaminius) 
und zahlreiche andere Autoren erwähnen Varianten des Eros-Enthauptung- 
Motivs. Auf den Zusammenhang zwischen der Flaminius-Episode und der 
Geschichte um den Täufer weist erstmals Hieronymus hin." Die neutesta- 
mentliche Version verpflanzt die Geschichte nicht nur nach Judäa, sondern 
spaltet zudem die weibliche Hauptperson in eine anmutige junge Tochter 
und eine intrigante, rachsüchtige Mutter. Spätere volkstümliche Varianten 
schildern die Tochter als Ebenbild der Mutter, wobei französische Versio- 
nen sie als Hexe oder Fee zeigen, während deutsche Adaptationen ihr oft 
ein unerwidertes erotisches Interesse an dem Täufer zuschreiben, das sie 
veranlasst, aus gekränkter Eitelkeit und verschmähter Liebe seine Ent- 
hauptung zu fordern. Die Geschichte überlebte in vielen mittelalterlichen 
Mysterienspielen. Erst seit dem 5. Jahrhundert heißt die Tochter Salome. 

9 Henri Mondor et al, Hrsg., Correspondance de Mallarme, Band I: 1862-71 (Paris: 
Gallimard, 1956), S. 226. Entsprechend verwende ich auch im Deutschen den Namen 
"Herodiade" für Mallarmes junge Fürstin, "Herodias" dagegen für die biblische Mutter- 
figur, die ihre Tochter anstiftet, den Kopf Johannes des Täufers zu verlangen. 

IO Hans Jürgen Hillen, Hrsg., Titus Livius, Römische Geschichte Band 39-41 (München/ 
Zürich: Tusculum, 1983), S. 99-101. 

1 'Elisabeth Frenzel, Stoffe der Weltliteratur: ein Lexikon dichtungs geschichtlicher Längs- 
schnitte (Stuttgart: Kröner, 8 1992), S. 383. 
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Kurz bevor Mallarme sich dem Thema zuwandte, hatte Heinrich Heine 
1842 unter dem Titel Atta Troll eine gereimte Novelle über denselben Stoff 
geschrieben, die als Bindeglied zwischen den deutschen Volkserzählungen 
und Mallarmes Herodiade angesehen werden kann. Zu den etwas späteren 
Autoren, die das Thema aufgriffen, gehören Gustave Flaubert (Herodias, 
1877) und Oscar Wilde (Salome, 1894). Von hier gelangte die Geschichte 
dann auf die Opernbühne: Das Libretto von Richard Strauss' 1905 kompo- 
nierter Salome ist eine deutsche Übersetzung von Oscar Wildes Schauspiel; 
Massenets 1881 entstandene Oper Herodiade, in der die Protagonistin eine 
(platonische) Liebesbeziehung mit Johannes erlebt und sich nach dessen 
auf Betreiben ihrer Mutter erfolgter Hinrichtung selbst das Leben nimmt, 
lehnt sich enger an Flaubert an. 

Mallarme entwarf sein Porträt der jungen Herodiade lange, bevor er 
kurz vor seinem Tod Wildes Drama kennenlernte. Die Darstellung des 
Engländers gefiel ihm gar nicht, und in einem als Vorwort für sein eigenes 
Gedicht gedachten, erst posthum von Gardner Davies veröffentlichten 
Prosatext 12 distanziert er sich ausdrücklich von dem, "was aus Salome im 
19. Jahrhundert geworden ist". 



Die Musiksprache unwirklicher Selbstwahrnehmung 

Hindemith kommentiert die Tatsache, dass er Mallarmes Gedicht als 
reines Orchesterwerk komponiert hat, mit folgenden Worten: 

Herodiade ist ein Versuch, Worte, poetische Idee, lyrischen 
Ausdruck und Musik in ein einheitliches Ganzes zusammenzu- 
schmelzen, dabei aber auf das Ausdrucksmittel, das einer solchen 
Mischform am natürlichsten sich darbieten würde, den Gesang 
nämlich, völlig zu verzichten. Der Grund für diese Einschrän- 
kung ist im Zwecke der Komposition zu. [...] Die aber auch für 
ein solches Werk wünschenswerte Verschmelzung des poeti- 
schen Vorwurfs mit der Musik konnte daher nur erreicht werden, 
indem die Melodielinien, die alltäglicherweise einer Singstimme 
zugefallen wären, den Orchesterinstrumenten übertragen wurden. 
Eine derartige "orchestrale Recitation" kann dem Text wörtlich 
folgen, so weit sogar, dass selbst der Tonfall französischer Vers- 
deklamation sich in den Kadenzen der Melodiezüge ausprägt. 
Darüber hinaus befreit sie den Komponisten von den einengenden 

12 

Les noces d'Herodiade, mystere: publie avec une introduction par Gardner Davies 
d'apres les manuscrits inacheves de Stephane Mallarme (Paris: Gallimard, 1959). 
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Arbeitsbedingungen, die ihm eine menschliche Stimme diktiert, 
er braucht aber trotzdem nicht auf die dem Gesang eignen Aus- 
druckskräfte der Deklamation und Artikulation zu verzichten. 
Schließlich kann er die nicht vokalen Melodielinien noch mit 
stets wechselnden Farben abtönen, und der gesamte Umfang der 
Töne vom tiefsten des Kontrabasses zum höchsten der Flöte steht 
seinem Gesang zur Verfügung. [...] Die Amme findet stets in 
sanften Themen der Streichinstrumente ihre musikalische Dar- 
stellung, Herodiades außerordentlich impulsive, ausdrucksvolle 
und symbolistische Sätze sind mit den solistischen oder zusam- 
menklingenden Stimmen aller am Stücke beteiligten Instrumente 
verbunden. 

Die Aufnahme des Hessischen Radiosinfonieorchesters von 1992, in 
der Mallarmes Text zu Hindemiths Musik deklamiert wird, so dass die 
Instrumentalstimmen als Untermalung einer verbal vermittelten Geschichte 
fungieren, stellt das größtmögliche Missverständnis dar, denn wie Hinde- 
mith ausdrücklich erklärt, enthält die Musik zwar nicht die Phoneme bzw. 
Silben, wohl aber den Rhythmus und die vorgestellte Intonation der Lyrik; 
beides wird im Frankfurter Experiment durch die gesprochenen Worte 
übertönt und gänzlich unkenntlich gemacht. 

Ein Beispiel mag demonstrieren, in welchem Ausmaß Intonation und 
Rhythmus in den melodischen Linien verankert sind - einschließlich sogar 
der Verzögerungen, die zur Unterstreichung des Inhalts dienen können. 
Das folgende Exzerpt zeigt die erste Hälfte des Fagott-Solos, das in Seg- 
ment 10 erklingt (über einem dreimaligen, komplex gestalteten Ostinato in 
Horn, Klavier und tiefen Streichern; siehe die Andeutung in den klein 
gestochenen Noten und horizontalen Klammern): 

NOTENBEISPIEL 61: Die Fagott-Deklamation in Segment 10 der Herodiade 




Hindemith schreibt gegen die ersten Noten dieses Solos die Stichworte 
"Non, pauvre aieule". Selbst wer bis hierher den französischen Gedichttext 
nicht in der Musik verfolgt hat, kann also diese Zeilen hören: 
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Notenbeispiel 62: Die 'Worte' des Fagotts 




tu veux, dos les vo-lets,l'a-zur seraphique sou-rit dans les vitres pro-fon-des,et je de-tes-te,moi,le bei azur!) 



Hindemiths Komposition ist nicht (wie Mallarmes Dialog) durch- 
komponiert, sondern in Abschnitte gegliedert, die sich in Tempo, Metrum 
und tonalem Bezug unterscheiden. Harmonisch bilden zuweilen zwei Ab- 
schnitte so etwas wie einen übergeordneten Satz. Einige Abschnitte sind 
kurz und relativ einfach gebaut, andere, nach Anzahl ihrer Takte bis zu 
fünfzehnmal so lang, bilden komplexe Formen. In der folgenden Übersicht 
zeigt die Zahl in eckigen Klammern die Nummer in Hindemiths Werk; 13 
darauf folgen Satz-, Tempo- oder Stimmungsangabe, das Taktschema, die 
Länge, der Zentralton und die vorherrschende Besetzung. (Die Abkürzung 
"Ens." zeigt an, dass die entscheidende musikalische Aussage hier vom 
gesamten Kammerensemble gemeinsam übermittelt wird, entweder allein 
oder als Gegenspieler eines Soloinstrumentes.) 



Tabelle 9: Die kompositorische Struktur der Ballettmusik 



[1] 


Prelude: Lent / Modere 


12/8 


25 Takte 


h, Ens. 




(+ Überleitung) 








[2] 


Moderement anime 


6/8, 9/8 


23 Takte 


h, Streichquartett 


[3] 


Modere 


2/2 (3/2) 


84 Takte 


eis, Fl/Ob/Hr + Ens. 


[4] 


Moderement anime 


6/8, 9/8 


16 Takte 


h, Streichquartett 


[5] 


Vif 


2/2 


33 Takte 


dl, Solobläser + Ens. 


[6] 


Moderement anime 


6/8, 9/8 


14 Takte 


e, Streichquartett 




(+ Überleitung) 








[7] 


Soutenu 


5/4 


18 Takte 


es, Klar. + Ens. 




(+ Überleitung) 








[8] 


Agite 


2/2 


95 Takte 


- h, Bläser, Streicher 


[9] 


Vif et passionne 


3/4 


203 Takte 


e-c, Solobläser + Ens. 


[10] 


Grave; Plus calme 


4/8 


30 Takte 


h, Fagott + Ens. 


[11] 


Lent / Tres passionnement 


4/4 


13 Takte 


f-b, Ens. 



Zum Zwecke einer leichteren Orientierung habe ich diese Partiturziffern auch in den im 
Anhang abgedruckten Mallarme-Text sowie in Georges Nachdichtung eingefügt. 
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Symbole von Liebe und Angst 

Der erste Abschnitt der Komposition, der "Prelude" betitelt ist, hat 
eine zweifache Funktion. In Hinblick auf sein Material dient er einem 
ähnlichen Zweck wie die typische Ouvertüre eines Bühnenwerkes, insofern 
die musikalischen Symbole der handelnden Personen vorausgenommen 
werden. Allerdings verweisen hier der zusammengesetzte Dreiertakt und 
der Zentralton h auf Kennzeichen, die für den Rest des Werkes der Amme 
zugeordnet sind. Dagegen wird die Titelheldin nur indirekt eingeführt, 
quasi als Objekt, insofern der Mittelteil des Prelude als Wiegenlied kom- 
poniert ist und somit an die Beziehung der Amme zu dem ihr anvertrauten 
Kind erinnert. Man kann diese Ouvertüre insofern als Hindemiths Ent- 
sprechung zu dem nicht zu Mallarmes "Scene" gehörigen, aber implizit 
mitschwingenden vorausgehenden Monolog der Amme interpretieren, in 
dem das junge Mädchen ebenfalls allein durch die besorgten Worte der 
ganz auf ihr Wohl konzentrierten Frau anwesend ist. Zu dieser nur indirek- 
ten Anwesenheit passt es auch, dass sich der einzige Abschnitt des Werkes, 
der aufgrund seiner fünfzehn Takte Wiegenlied-Anspielung das Medium 
des Gesanges nahelegt, auch im übertragenen Sinne 'ohne Worte' präsen- 
tiert: Wie schon das Fehlen jeglicher Partitureinschreibungen von der 
Hand des Komponisten vermuten lässt und eine Analyse bestätigt, geht es 
hier - anders als in allen folgenden Sätzen - nicht um eine instrumentale 
Umsetzung der poetischen Worte Mallarmes. 

Auch die Klangfarben scheinen in symbolischer Absicht gewählt. Das 
Prelude beginnt in reinem Streichersatz, einer Besetzung, die später stets 
die Amme charakterisieren wird. Die Melodie im Wiegenlied-Segment er- 
klingt als Unisono von mittleren Holzbläsern, Horn und Streichern, nimmt 
also eine Besetzung voraus, die Hindemith in den folgenden Sätzen häufig 
Herodiade zuordnen wird. Begleitend erkling eine kontrapunktische Linie 
in Fagott und Kontrabass, während das Klavier Akkordkaskaden in regel- 
mäßigen Dreiachtelgruppen dagegensetzt. Die Welt, so scheint die Musik 
anzudeuten, ist vorerst reich und harmonisch. 

Sobald das einleitende Stück jedoch die jenseitige Hälfte des Rahmens 
erreicht, schweigen nicht nur das Klavier, sondern sogar die Streicher. Die 
Prinzessin betritt die Bühne, so ist man versucht zu deuten, stößt jedoch 
die menschliche Wärme, die ihr die Amme so liebevoll entgegenbringt, 
zurück. Auch das entspricht Mallarmes Einstieg in den Dialog. 

Hindemith weist im Vorwort der Partitur ausdrücklich auf die Cha- 
rakterisierung der Amme durch Streichinstrumente und die der Herodiade 
durch Bläser, vor allem Holzbläser, hin; da diese Zuordnung tatsächlich 
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weiter geht, als der Komponist es verrät, soll sie kurz kommentiert werden. 
Von den sechs Beiträgen der Amme zum Dialog sind drei als separate 
Abschnitte entworfen; die anderen drei sind in umfangreichere musika- 
lische Strukturen integriert. Über eine ähnliche Streicher- Instrumentierung 
hinaus sind alle sechs, wie die Gegenüberstellungen im folgenden Noten- 
beispiel zeigen, auch melodisch verwandt. Hindemith kleidet die drei 
Versuche der Amme, einen physischen Kontakt mit der kaum schattenhaft 
präsenten, passiven und hysterisch gehemmten Prinzessin herzustellen, in 
Abschnitte, die ausschließlich ihren Worte vorbehalten sind: 

• Abschnitt [2] repräsentiert die ersten Zeilen der "Scene" mit dem 
emphatischen Wunsch, die Finger der (wider alle Befürchtungen 
nicht toten) Prinzessin zu küssen; 

• Abschnitt [4] beinhaltet die Zeilen, in denen die Amme anbietet, 
Herodiades Haar mit Blumendüften zu parfümieren; 

• Abschnitt [6] entspricht ihrer dritten Bemerkung zu diesem Thema, 
in der sie um Verzeihung bittet, dass sie aufgrund der ihrem Alter 
zuzuschreibenden Vergesslichkeit momentan nicht an Herodiades 
Abneigung gegen jegliche Berührung gedacht hat. 

Die ebenfalls Ammenworte umsetzenden drei kürzeren Einschübe, 
musikalisch eng an die Abschnitte [2], [4] und [6] angelehnt, erklingen 
innerhalb der als Nummer 7 und 8 bezeichneten längeren Formen: 

• In Abschnitt [7] macht die Amme, nachdem sie Herodiade ihre 
Sternengleiche Schönheit bestätigt hat, Anstalten, eine herunterfal- 
lende Haarsträhne aufzufangen, droht also wieder mit Berührung; 

• in Abschnitt [8] verkörpert ein Segment die Reaktion der Amme 
auf Herodiades Horror vor dem Tag, an dem sie berührt werden 
könnte: "Merkwürdige Zeit, in der Tat, vor der der Himmel euch 
bewahre!" (Temps bizarre, en effet, de qui le ciel vous garde!); 

• das andere Segment bildet den Teil ihrer Rede ab, in dem sie den 
Mann in Herodiades Schicksal erwähnt und deren Ängste aner- 
kennt: "Wie, wenn nicht inmitten dunklen Entsetzens ..." (Com- 
ment, sinon parmi d'obscures epouvantes...). 

Hindemith hat die sechs instrumentalen Worttranskriptionen, die alle 
explizit auf Herodiades Berührungsangst und ihr Fluktuieren zwischen 
Wirklichkeit und Schattenreich Bezug nehmen, als Varianten derselben 
Melodielinie komponiert. Die Basiskontur besteht aus den fünf Tönen 
h-d-cis-fis-gis; in allen Fällen außer dem ersten ist der Anfangston durch 
den Wechselschlag h-a-h umspielt. Die je anderen Umspielungen einer 
identischen Kontur repräsentieren oberflächlich verschiedene Anreden, die 
stets dieselbe Grundangst auslösen. 
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Notenbeispiel 63: Die Ammen-Melodie und ihre Varianten 



[2] T. 1-9 

fis - - - gis 



(a - h) 



Oü vois-j'ici l'om-bre d'u-ne prin-ces se?) 

d - - eis fis gis 



U JiJ.hj;i | ,i ^ r ^^ 

^ (Sinon la myrrhe gai-e en ccs bou-teil - - - [es clo - ses) 



[4]T. 1-4 



gis 



i 



h - - (a - - h) - d - eis - fis - 

1 ^ i r r * bLüP^ 

tu ( ) fij - - -ne bre?) 



[4]T. 13-16 
[6] T. 1-6 




(Pardon! I'äge ef - fa - fail, rei- 



ne, vot-re de - fen se) 



h - 



(ah) d - - eis - fis - gis 



(Un as - tre, en ve-ri-te 



tresse tom - be...) 



Mais cetie i 

( h - - - ah) d - eis fis gis 




(Temps bi-zar - -re, en eftel, de quoi le ciel vous gar- de!) 

e (d - e) e - - - fis h eis 



[7B] 



[8B]+ 2 



[8E] 



{Com-ment, si-non par-mi d'ob-scures e-pou-van-tes) 

Vier der Passagen sind sowohl horizontal als auch vertikal in h veran- 
kert. In Abschnitt [6] betont die Melodie ebenfalls das h, während die 
harmonische Basis E-Dur/e-Moll ist, und das letzte Zitat ist insgesamt auf e 
transponiert. Die drei ganz en Ammenworten dienenden Abschnitte [2], [4] 
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und [6] sind zudem in einem für Wiegenlieder im Allgemeinen und hier für 
die Amme im Besonderen typischen Tempo und Metrum gehalten: einem 
langsamen Wiegen in zusammengesetztem Dreiertakt. Details wie der 
Schluss der Kontur in Abschnitt [7], wo das fis auf unbetontem Taktteil 
steht und das gis nach einem Abstieg um eine Oktave erreicht wird, mögen 
das Wiedererkennen beim ersten Hören erschweren, doch sind die 
Ähnlichkeiten insgesamt so deutlich, dass man von einem Beispiel musika- 
lischer Abbildung dessen sprechen kann, was sich als eine Person, ihr 
Charakter und ihre Haltung zu ihrem Gegenüber darbietet. 

Die ausdrückliche Verbindung zwischen einzelnen Zeilen oder Sätzen 
des Gedichtes und der Musik, mit der Hindemith diese wiedergibt, setzt 
sich in zwei Segmenten aus den Äußerungen des jungen Mädchens fort. In 
ihrem langen Anfangsmonolog ist sie ihrer Amme noch wenigstens zum 
Teil zugewandt, sehr viel direkter jedenfalls als später, wenn sich ihre 
Überlegungen und Erinnerungen abstrakten Fragen und Ängsten zuwenden. 
Zweimal ist ihre unmittelbare Ansprache der älteren Frau als eine den 
Aufstieg h-d umspielende Linie gesetzt - das erste Mal, als sie bestätigt, 
die "winterliche Amme" habe sie doch gesehen "unter dem schweren Ver- 
lies aus Stein und Eisen" {Tu m 'as vue, ö nourrice d' hiver, / Sous la lourde 
prison de pierres et defer), das zweite Mal in einer Art verbalen Echos, als 
sie fragt, ob diese denn auch gesehen habe, wie groß ihr Erschauern war 
(Mais encore as-tu vu quels furent mes effrois?). In beiden Fällen erklingt 
die Linie unter einer Gegenstimme, die den Aufstieg h-d unmittelbar 
vollzieht, und in beiden Fällen werden Herodiades Worte von den Strei- 
chern wiedergegeben, der Klangfarbe also, die sonst den musikalischen 
Äußerungen der Amme zugeordnet ist. 

Notenbeispiel 64: Herodiades Begründungen für ihr Zurückweichen 



Fl/Klar/Hr 
+ 8va alta 
e bassa 

PC] 2 



VI 1/ V c/Kb 
+ 8va alta 

e bassa (Tu m'as vue, ö nour-ri-ce d'hUver, sous la lour - de pri-son de pierres et de fer) 

I I J J> 

A~n r»- -J 4- * Fl/Klar/Hr 

+ 8va alta e bassa 



[3E] -4 



(Mais en-co - re as-tti vu quels furent mes ef-frois?) 



VI 1/ V c/Kb 

+ 8va alta e bassa 



Copyrkjhted maBrial 



Epilog: Herodiade 



229 



Zuletzt gehören in diesen Kontext noch drei Passagen, in denen der 
Ton h selbst durch seine Vorherrschaft eine Beziehung stiftet zur Zurück- 
weisung einer liebevollen Berührung. Am Schluss von [8] rekapituliert die 
Amme ihr Mitleid für das "bedauernswerte, ihrem Schicksal ausgelieferte 
Opfer" in einer Musik, die deutlich in h verankert ist. Abschnitt [10] endet 
mit Herodiades an ihre Amme gerichtetem "Adieu", ebenfalls mit klarem 
Bezug auf den Ton h. Am Ende des ganzen Werkes erklingen die (Horn)- 
Meditation des jungen Mädchens über das Unbekannte, das sie erwartet, 
sowie ihre Schluchzer über ihre Kindheitsgefühle und die kalten Edelsteine 
zwar in tonalem Bezug auf as über einem f- Moll-Tremolo, werden jedoch 
während spannungsvoller Verzögerungen ergänzt durch unheimlich klin- 
gende Anschläge des Klaviers auf einem oktavierten h im tiefen Register. 

Abschnitt [2] führt eine andere melodische Geste ein, die mehrfach 
wiederkehrt, sich jedes Mal auf die Amme bezieht und mit deren anderen 
musikalischen Emblemen sowohl den Streichquartettsatz als auch den 
Zentralton h teilt. Den eröffnenden Worten, die oben als erste Version der 
'Kontur der Berührungsangst' zitiert wurden, folgt eine kurze Geste, die 
aus einer dreitönigen Komponente, deren harmonisch alterierter Wieder- 
holung und der Rückkehr zur originalen Gestalt besteht. Die Geste, die von 
den ersten Violinen in Oktavparallele gegen einen leisen Kontrapunkt der 
Bratschen erklingt und die Worte umsetzt, die für die junge Prinzessin so 
abstoßend und beängstigend zugleich sind - "An meine Lippen deine 
Finger und ihre Ringe" (A mes levres tes doigts et leurs bagues) - basiert 
auf der Tonfolge gis-g-e. In Abschnitt [8] ertönt eine Variante dieser Geste 
gleich zweifach. Beim ersten Mal folgt sie einer der zuvor diskutierten 
Versionen der Ammen-Kontur. Bei Temps bizarre... gibt die Musik die 
Worte wieder, mit denen die Amme Herodiades Umherirren "als einsamer 
Schatten und neue Furie" beschreibt (Vous errez, ombre seule et nouvelle 
fureur). Das zweite Zitat ist transponiert, so dass es mit dem symbolträchti- 
gen Ton h beginnt, und überträgt den Wunsch der Amme, sie wäre gern die, 
der das Schicksal die Geheimnisse der Prinzessin anvertraut (J'aimerais 
etre ä qui le destin reserve vos secrets). 

All diese melodisch und tonlich bedeutsamen Merkmale sind somit als 
Dreiergruppen organisiert: die drei miteinander verwandten Kurzabschnitte, 
die drei aus demselben Material abgeleiteten, aber in größere musikalische 
Strukturen eingebetteten Passagen, die drei Unheil verkündenden Schluss- 
bildungen auf dem Ton h und die dreimal verwendete Dreitongeste. Alle 
unterstreichen symbolisch die Beziehung der Amme zu Herodiade. Für die 
Titelfigur selbst bedient Hindemith sich einer komplexeren Porträtierung, 
die sich vor allem mittels musikalischer Texturen ausdrückt. 
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Die musikalische Darstellung hysterischer Welterfahrung 

Die Texturen dieser Komposition reichen von der Einstimmigkeit bis 
zur imitatorischen und kontrapunktischen Polyphonie. Um die in einzelnen 
Momenten vorherrschenden vertikalen 'Gewebe' systematisch auf die Frage 
hin zu untersuchen, welche Textnuance der Komponist jeweils symbolisch 
unterstreicht, empfiehlt es sich, bei den einfachsten Fällen zu beginnen. 
Dies sind Passagen, in denen eine Wortgruppe durch ein unbegleitetes 
instrumentales Solo oder ein Unisono mehrerer Instrumente abgebildet ist. 
Die Emphase, die entsteht, wenn eine gewichtige Aussage ganz ohne Bei- 
gabe konkurrierender oder auch nur untermalender Linien vorgetragen wird, 
charakterisiert beide Frauen; Beispiele ertönen zu Beginn von Abschnitt [5] 
sowie am Schluss der Abschnitte [5], [7], [8] und [9]. Herodiades heftige 
Zurückweisung der Duftessenzen, die sie doch bekanntermaßen hasst 
(Laisse-lä ces parfums! ne sais-tu que je les hais) eröffnet Abschnitt [5] 
mit einem zehnstimmigen Unisono der Holzbläser und Streicher. Durch die 
Einstimmigkeit gewinnt ihr Ausruf wesentlich mehr Nachdruck und Wut, 
als ein Sprecher dem Vortrag des Gedichtes an dieser Stelle geben könnte. 
Die Intervallfolge, eine dreifache, sich beschleunigende Sequenz aus fal- 
lender großer Septime und aufsteigender Quart, bestimmt einen Großteil des 
Stückes sowie weitere Äußerungen der hilflosen Abwehr, in die das junge 
Mädchen verfällt. Als sie am Ende von Abschnitt [6] die Entschuldigungs- 
worte der Amme abschneidet mit ihrem "Genug ! Halt mir den Spiegel vor" 
(Assez! Tiens devant moi ce miroir), kehren die drei fallenden großen 
Septimen zudem allein wieder; sie klingen hier allerdings im Pizzicato der 
tiefen Streicher und damit ungleich sanfter. 

Zwei solistisch gesetzte Passagen evozieren eine andere Facette des 
Charakters der Titelheldin. Am Ende von Abschnitt [5] ertönen die Worte 
"seit meiner einsamen Kindheit" (depuis ma solitaire enfance) als unbe- 
gleitete Fagottlinie, und in der Mitte von Abschnitt [7] hört man die 
Klarinette allein, deren Linie hier die Worte Mais, horreur! des soirs, dans 
ta severe fontaine wiedergibt, ein Segment des längeren Satzes, in dem sie 
behauptet, die Nacktheit ihrer wirren Träume begriffen zu haben. Beide 
Male erzeugt die unbegleitete Holzbläserkontur eine Stimmung, die auch 
unabhängig vom Textinhalt einen Eindruck von Herodiades Einsamkeit und 
Bedrücktheit vermittelt. 

Auch die Amme bedient sich bei Hindemith dreimal der Emphase des 
Unisono. Am Ende von Abschnitt [7] gibt ein ausdrucksvolles Solo der 
ersten Violine in mf crescendo die Bemerkung über die fallende Haar- 
strähne wieder. Die Tatsache, dass dieser vorsichtige Versuch physischer 
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Annäherung sofort vehement zurückgewiesen wird, stellt die Zeile in den 
Kontext derer, die die grundlegende Scheu des jungen Mädchens zeigen. 
Der am Schluss von Abschnitt [8] im Unisono eines Streichquintetts ff 
erklingende Satz Victime lamentable ä son destin Offerte und die am Ende 
von Abschnitt [9] durch sehr langsames, sehr leises Unisono der Violinen 
und Bratschen unheimlich hervorgehobene Frage Madame, allez-vous 
donc mourir? scheinen die Beziehung zwischen £mstimmigkeit und 
gefährdeter £msamkeit zu bestätigen. 

In einem anderen Spiel mit Texturen trennt Hindemith bestimmte 
Worte aus ihrem linear-melodischen Kontext, um sie als wiederkehrende 
Einwürfe und durchgehende Ermahnungen einzusetzen. In Abschnitt [3] 
reagiert er auf den dramatisch außergewöhnlichen Eingangsruf Reculez!, 
der in einem Wort die Einstellung der Titelheldin zu ihren Mitmenschen 
präzisiert, indem er das Horn zwanzig Takte lang, während die Flöte Hero- 
diades Argumente bis zu si ma beaute n 'etait la mort in Klang umsetzt, ein 
dreitöniges Motiv wiederholen lässt, das vielen mit Mallarmes Text ver- 
trauten Hörern als musikalische Entsprechung eines stets präsenten Reculez! 
einleuchten dürfte. 



Notenbeispiel 65: Herodiades implizit fortklingende Abwehr 




(Das Notenbeispiel gibt nur die allerersten Takte wieder, in denen die 
Interaktion von Flöte und Horn von der kontrapunktischen Linie der Oboe 
und einigen Tönen der Klarinette umgeben ist.) 
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Hindemiths Freiheit in der Interpretation des Gedichtes zeigt sich, 
wenn derselbe musikalische Kommentar am Ende des Satzes erneut aufge- 
griffen wird, ohne dass er sich dazu direkt auf Mallarmes Text stützen 
könnte. Herodiade kommt noch einmal auf ihr Haar zu sprechen, das, wie 
sie glaubt, die Amme ängstigen, insofern es allzu wilden Mähnen gleicht 
(ma chevelure imitant les manieres trop farouches qui font votre peur). 
Hindemith setzt die Zeile zu einer Reprise der Musik, die schon zu Beginn 
anlässlich der Erwähnung der "blonden Flut meiner unbefleckten Haare" 
(Le blond torrent de mes cheveux immacules) den Abscheu des jungen 
Mädchens vor jeglicher Berührung ihrer Haare umgesetzt hatte. Und als 
wäre dies noch nicht Bezug genug, wirft das Horn auch hier wieder das 
nachdrücklich wiederholte Reculez! ein. 

In Abschnitt [8] trennt Hindemith in ähnlicher Weise die Frage "soll 
ich es sagen?" {le dirai-je?) aus dem linearen Zusammenhang. Wenn die 
melodisch führende Linie in Klarinette und Fagott den Ausdruck "unheil- 
volle Erregung" (sinistre emoi) erreicht und anschließend voller Abscheu 
von "diesem Kuss, diesen angeboten Blütenessenzen" spricht, tritt das 
Klavier, indem es seine bisherige Wiederholungsfigur aufgibt, mit einer 
parallel geführten Staccatogeste hinzu, die in durchgehenden Achtelnoten 
vor sich hin zu stammeln scheint: Le dirai-je? Le dirai-je? Le dirai-je? Le 
dirai-je? (Die Textverteilung bestätigt sich später, wenn das Horn, das die 
Melodie bei ces parfums übernommen hat, eine weitere Achtelnotengruppe 
in Mallarmes viel schlichtere Syntax integriert.) Durch diese Textur zieht 
Hindemith die Aufmerksamkeit der Hörer viel stärker, als es Worte allein 
vermöchten, auf das, wovon die Prinzessin zu sprechen zögert, "diese 
wieder einmal frevelhafte Hand, denn ich glaube, du wolltest mich berüh- 
ren" (cette main encore sacrilege, / Car tu voulais, je crois, me Wucher). 
Sowohl das anfängliche Reculez! als auch das eingeworfene, sich selbst 
fragende le dirai-je? sind Ausdruck der Verdrängung, die viel größere An- 
teile in Herodiades Leben bestimmt, als die relativ kurzen Einsprengsel 
durch Worte im poetischen Text zeigen können. Hindemiths musikalischer 
Satz macht diese Allgegenwart spürbar. 

Ähnliches lässt sich - wenn auch mit weniger Prägnanz, da die Worte 
ihren regulären Platz in der melodischen Umsetzung behalten - im Falle 
der Anredeform "Amme" beobachten, die Herodiades ärgerlicher Zurück- 
weisung der Blumenessenzen folgt. (In Hindemiths Musik erklingt dies in 
dem oben schon erwähnten zehnstimmigen Unisono zu Beginn von Ab- 
schnitt [5].) Während die Deklamationslinie mit einem von Oboe, 
Klarinette, Violinen und Bratsche gespielten Unisono wie in Mallarmes 
Text mit der rhetorischen Frage "und willst du, Amme, dass ich fühle, wie 
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ihr Rausch mein mattes Haupt ertränkt?" einsetzt, vermittelt ein prägnantes, 
das gesamte Argument bis zur Erwähnung der "menschlichen Schmerzen" 
durchziehendes dreitöniges Motiv in Fagott, Violoncello und Kontrabass 
den Eindruck unterschwelligen Ärgers, der sich in wiederholten Ausrufen 
eines empörten Nour-ri-ce! Luft macht. Die Intervallfolge des Motivs ist 
übrigens dieselbe, die schon im allerersten Aufschrei der Titelfigur deren 
Entsetzen zum Ausdruck brachte: eine fallende große Septime gefolgt von 
einer aufsteigenden Quarte. 14 

Eine dritte Textur, die Hindemith bei der melodischen Übertragung 
des französischen Gedichtes einsetzt, ist die polyphone Gegenüberstellung 
in Form von Engführung oder Kontrapunkt zweier Linien, deren jede auf 
Zeilen aus Mallarmes Text gründet. Ein erstes Beispiel für eine Imitation 
findet sich in der Mitte von Abschnitt [3]. Die Oboe führt mit einer Kontur, 
die der Zeile oü de mes vieux lions trainent les siecles fauves, / Entrer, et je 
marchais, fatale, les mains sauves, /Dans le parfum desert de ces anciens 
rois entspricht. Eine halbe Note später und eine Oktave tiefer imitiert das 
Fagott fast die gesamte Passage; nur die auf die alten Könige bezogenen 
letzten Worte sind abgeschnitten. Interessanterweise erklingt diese selbst in 
einer indirekten Textwiedergabe unerwartete Mehrstimmigkeit - denn wer 
ist schon darauf gefasst, Gedichtzeilen aus zwei Mündern gleichzeitig in 
leichter zeitlicher Verschiebung zu hören? - genau in dem Augenblick , als 
Herodiade auf etwas ebenso Unerwartetes anspielt: die Tatsache, dass sie 
sich mit den alten Löwen identifiziert. Ein wenig später im Verlauf dessel- 
ben Monologs (und auch bei Hindemith noch in demselben musikalischen 
Abschnitt) kehrt sie zum Bild der Löwen zurück. Die Musik bringt diese 
merkwürdige, durch den Vergleich der Haare mit der Löwenmähne zusätz- 
lich unterstrichene Assoziation durch eine kontrapunktische Überlagerung 
zweier Textabschnitte zum Ausdruck. Mallarmes Lyrik ist an dieser Stelle 
besonders dicht. Die zweite Hälfte eines sehr langen Satzes lautet: ... tandis 
qu 'epris /De suivre du regard les languides debris / Descendre, ä travers 
ma reverie, en silence, / Les lions, de ma rohe ecartent l'indolence / Et 
regardent mes pieds qui calmeraient la mer. 15 

l4 Das kleine Ostinatomotiv ist mittels einer Pause verlängert, so dass es drei halbe Noten 
umfasst. Im Zweihalbetakt des Abschnitts fällt daher der die zweite Silbe hervorhebende 
Akzent des französischen Wortes abwechselnd auf einen starken und einen schwachen 
Schlag. Damit bringt dieser verbohrte Ärger die Aussage noch zusätzlich 'aus dem Takt'. 

15 Szondi ("Mallarme: Herodiade" , S. 60) gibt dies in Prosa so wieder: "Während die 
Löwen, hingerissen mit dem Blick verfolgend, wie die matten Trümmer durch meine 
Träumerei still niederfallen, die Lässigkeit meines Gewands beseitigen und meine Füße 
schauen, die das Meer beschwichtigen würden." 
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Bei Hindemith klingt dieser Satz, deklamiert von einer Kombination 
aus Flöte und Streichern, dann Flöte und Klarinette, folgendermaßen: 

Flöte: tandis qu 'epris de suivre du regard les languides debris descendre, 

Streicher: les Ii - - - - ons, de ma ro - - - be e - 



Flöte: ä travers ma reverie, en silence, ä travers ma reverie, et regardent 

Streicher: car - - tent l'in - - do - len - - - - - ce 



Flöte: mes pieds qui cal - me - - - raient la mer. 

Klarinette: tandis qu' epris de suivre du regard 

Eine wieder andere Variante dieses Spiels mit polyphonen Texturen 
erklingt in Abschnitt [5]. Beginnend mit Takt 15 spricht Herodiade im 
vierstimmigen Unisono aus Flöte, Oboe, Klarinette und Violine II von ihrem 
Haar, das nicht wie Blumen sei, sondern vielmehr wie Gold. Ausgehend 
von diesem Vergleich wünscht sie, es solle für immer unberührt bleiben von 
Düften und in seinem grausamen Glanz und seiner stumpfen Blässe der 
sterilen Kälte des Metalls gleichen ([que mes cheveux qui ne sont pas des 
fleurs] Mais de Vor, ä jamais vierge des aromates, / Dans leurs eclairs 
cruels et dans leurs päleurs mates, / Observent lafroideur sterile du metal). 
Kontrapunktisch dagegen erklingt in Fagott, Horn und tiefen Streichern ein 
ebenfalls mehrstimmiges Unisono, das die kurz zuvor in T. 4-1 1 desselben 
Abschnitts instrumental verwirklichten Worte der Titelfigur wiederholt: 
"und willst du, Amme, dass ich fühle, wie ihr Rausch mein mattes Haupt 
ertränkt? Ich will, dass meine Haare, die nicht als Blumen dazu da sind, 
das Vergessen menschlicher Schmerzen zu verbreiten ..." {Je veux que mes 
cheveux qui ne sont pas des fleurs / A repandre l'oubli des humaines 
douleurs ...). Die musikalische Gegenüberstellung ist umso faszinierender, 
als sie den merkwürdigen Kontrast zwischen vermeintlich sündigen Blumen 
und deren rauschhaftem Duft einerseits und angeblich tugendhaftem, grau- 
sam schimmerndem aber ganz geruchsneutralem Gold hervorhebt. 

Als letzte Deutung Hindemiths mittels Textur ist die einzige homo- 
rhythmische Stelle des Werkes zu erwähnen. Obwohl sie nur zwei Akkorde 
betrifft, fällt sie doch aus dem Rahmen, denn die fünfstimmigen Klänge 
ertönen sehr langsam und beteiligen nur die Holzbläser. Eingeschoben in 
die Hektik des Abschnitts [8] wirkt dieser durch den Klangfarbenwechsel 
zusätzlich hervorgehobene plötzliche Ruhepunkt geradezu unheimlich. 
Bezeichnenderweise setzt Hindemith mit dieser Geste die Worte, denen 
viele Mallarme-Interpreten eine Schlüsselfunktion im Gedicht zusprechen: 
Herodiades solipsistischen Ausruf "Für mich!" (Pour moi!) 
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Personenzeichnung durch Takt, Tempo und Tonhöhe 

Die bisherigen Beobachtungen zur Textinterpretation durch Material 
und Textur sollen nun noch ergänzt werden durch einige Bemerkungen zu 
Hindemiths Charakterdarstellung. Für diese konzentriert er sich vor allem 
auf drei Mittel: metrische Anspielungen, symbolisch zugeordnete Klang- 
farben und Überraschungen bei Register, Tonumfang oder rhythmischer 
Gestik. Drei der in Mallarmes Gedicht regelmäßig wiederkehrenden Sym- 
bole sind auf diese Weise besonders deutlich hervorgehoben: 

1. Erwähnungen des Spiegels und Hinweise auf die ge- 
brochene Wirklichkeit, die dieser häufig repräsentiert, 
erklingen musikalisch in extremen Lagen; dabei schlägt 
die melodische Linie zudem heftig nach oben und unten 
aus (vgl. z.B. die Klarinette in Abschnitt [7]). 

2. Steine und Juwelen werden ins extrem tiefe Register 
verlegt (vgl. in Abschnitt [3] Herodiades Satz über das 
schwere Gefängnis, in dem etliche Instrumente den tief- 
sten Ton spielen, der ihnen zur Verfügung steht). 

3. Lebloses Gold und Metall erzeugen plötzliche Unter- 
brechungen eines sonst bewegten Flusses durch etliche 
lange Notenwerte (vgl. das dreifach ganztaktige c in 
Abschnitt [5] bei "froideur sterile du metal"). 

Wie bereits erwähnt, setzt Hindemith alle Äußerungen der Amme in 
Streichertimbre; die Prinzessin dagegen hat zu dieser sanften Klangfarbe 
nur dann Zugang, wenn sie sich erlaubt, Kontakt mit ihrer Kinderfrau 
zuzulassen; die sie selbst typisierenden Farben sind die der hohen Holz- 
bläser, vor allem der Klang der Flöte und Oboe, aber auch die Klarinette, 
sofern sie dem der beiden höheren Instrumenten zu ähneln sucht. Umso 
auffälliger sind die zwei Abschnitte, die Hindemith in seinem Vorwort als 
"Arie für die Klarinette" ([7]) bzw. "Arie für das Fagott" ([10]) einführt. 
Mit dieser herausgehobenen Satzbezeichnung scheint er anzukündigen, 
dass er diese besonderen Instrumentalfarben interpretatorisch einsetzt. 

Die Arie für die Klarinette ist zudem das erste von drei aufeinander- 
folgenden Stücken, die als Tänze komponiert sind. Abschnitt [7] lässt sich 
als eine Art ungewöhnlicher Polonaise beschreiben - ungewöhnlich vor 
allem wegen ihres 5/4-Taktes, der ja jedes würdevolle Schreiten aus dem 
Gleichgewicht bringen würde. Doch die Begleitung, insbesondere der 
charakteristische Rhythmus im Klavier, lässt keinen Zweifel daran, dass 
hier auf den alten, feierlichen Hoftanz angespielt wird. Vor dem Hintergrund 
dieser merkwürdig gedehnten Polonaise-Begleitung spielt nun also die 



Copyrkjhted maBrial 



236 



Hindemiths große Bühnenwerke 



Klarinette ihre exzentrischen Konturen und liefert so ein musikalisches Bild 
für Herodiades bizarren Spiegelmonolog. Die melodischen Intervalle sind 
größer als alles, was eine geistig gesunde Frau bei würde singen wollen. 
Innerhalb eines Rahmens von insgesamt drei Oktaven umfasst die Linie 
mehrere zweioktavige Sprünge, die bezeichnenderweise Worte wie "Eis", 
"gefroren" und "ferner Schatten" zu zerreißen drohen. 16 Wer die für ein 
junges Mädchen recht normale Frage "bin ich schön?" in so befremdlicher 
Tonhöhenspreizung singt, dem mag man tatsächlich zutrauen, einen Spie- 
gel anzureden mit Worten wie "O Spiegel, durch Überdruss im Rahmen 
gefrorenes Wasser, wie oft und über wie viele Stunden bin ich mir in dir 
erschienen wie ein ferner Schatten, an meinen Träumen verzweifelnd und 
Erinnerungen suchend, die wie Blätter unter deinem Eis mit seinem tiefen 
Loch sind. Doch, Schrecken! Abends, in deiner strengen Quelle, habe ich 
die Nacktheit meines spärlichen Traumes erkannt." (Ö miroir ! Eaufroide 
par l'ennui dans ton cadre gelee / Que de fois et pendant des heures, 
desolee / Des songes et cherchant mes Souvenirs qui sont / Comme des 
feuilles sous ta glace au trou profond, / Je m 'apparus en toi comme une 
ombre lointaine, /Mais, horreur ! des soirs, dans ta severe fontaine, / J'ai 
de mon reve epars connu la nudite /) 

Abschnitt [8] ist ein Marsch. Wie typische Vertreter dieser Gattung 
besteht das Stück aus mehreren bei jeder Wiederholung leicht erkennbaren 
Segmenten. Die ersten drei sind melodisch erwähnenswert: Konturen, die 
nahezu notengetreu identisch sind und sich durch einen stark akzentuierten 
Marschrhythmus auszeichnen, übersetzen Herodiades Arrete dans ton 
crime, Quel sür demon te jette und Ö jour qu 'Herodiade." 11 Dreimal wirft 

l6 Die fallende Doppeloktave, die das Bild des im Rahmen gefrorenen Wassers umsetzt, 
erinnert an einen anderen abstürzenden Sprung dieser Größe, der - wenn auch eine Quinte 
höher - in Alban Bergs Oper Wozzeck erklingt: Marie, der der Titelheld soeben sein Messer 
in den Hals gestochen hat, schreit mit dem berühmten "Todes-/?" um Hilfe, bevor sie stirbt. 
Sie ist verständlicherweise ganz " außer sich", was sich in ihrem alle gewohnten Melodie- 
schritte sprengenden Intervall deutlich zeigt. In demselben Geiste wird auch Hindemiths 
extravagante Klarinettenkontur wahrgenommen werden, zumindest von Hörern, die die 
"Orchester-Rezitation" als eine quasi-dramatische Szene begreifen und die Instrumental- 
linien den Worten der emotional gepeinigten Prinzessin Herodiade zuordnen. 

17 

Die fast gleichen Linien entsprechen drei (hier kursiv gesetzten) Teilen des Satzes, der 
wörtlich etwa so übersetzt werden könnte: Halt ein in deinem Frevel, der mein Blut bis an 
seine Quelle kalt werden lässt, und unterdrücke diese als Pietätlosigkeit bekannte Geste: 
Ah, erzähl mir, welch selbstsicherer Dämon versetzt dich in düstere Stimmung, dieser 
Kuss, diese angebotenen Düfte und (soll ich es sagen, o mein Herz?) diese wieder einmal 
frevelhafte Hand - denn ich glaube, du wolltest mich berühren - sind ein Tag, der auf dem 
Turm nicht ohne Unglück enden wird... O Tag, den Herodiade mit Entsetzen betrachtet. 
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die Amme Varianten ihrer in Abschnitt [2] eingeführten Zuneigungsgeste 
ein, wird jedoch jeweils von dem ihr anvertrauten jungen Mädchen derb 
auf ihren Platz verwiesen. Nach dem bereits erwähnten, durch Tempo, 
Homorhythmik und Klangfarbe aus dem Rahmen fallenden Pour moi! wird 
diese Auseinandersetzung sogar noch hitziger: Die in Streichquartettsatz 
verbleibenden Vorschläge der Amme erklingen nun in Form eines Motivs 
mit auffälligen Synkopen und einer hektischen Basslinie, während Hero- 
diades Erwiderungen, die den punktierten Marschrhythmus beibehalten, 
zunehmend schriller werden. Erst kurz vor Ende des heftigen Austausches 
beruhigt sich das Mädchen ein wenig - Hindemith lässt ihre Instrumental- 
linie in eine normalere Oktave zurückkehren - als sie eingesteht, immer 
wenn sie mit dem Blick im Paradies zu sein scheine, erinnere sie sich an 
die einst am Busen der Amme getrunkene Milch. Die Amme, die der 
verstörten Prinzessin eine tiefe Zuneigung entgegenbringt, bringt die 
Musik mit ihrem Unisono über das "bedauernswerte Opfer" zurück zum 
Vertrauen erweckenden Zentralton h. 

Auf den ersten Blick scheint ein Marsch eine für eine Annäherung an 
Mallarmes poetische Sprache wenig angemessene Gattung zu sein. Doch 
Hindemith hat den Ausschnitt aus dem Gedicht, den er in dieser Tanzform 
fasst, gut ausgewählt: Die Zeilen zeigen Herodiades Charakter in seiner 
ganzen Unbeugsamkeit, motiviert von dem Bedürfnis, selbst ungesunde 
und befremdliche Wünsche fraglos erfüllt zu sehen. Umgekehrt hebt die 
Musik gerade durch das unerwartete Mittel einen Wesenszug hervor, der in 
Mallarmes Text nicht zuletzt aufgrund der erheblichen syntaktischen 
Komplexität des Satzgefüges leicht übersehen werden mag. 

Abschnitt [9] ist in Hindemiths Partitur-Vorwort gekennzeichnet als 
"das nach Länge, Ausdruck und Intensität wichtigste Stück des Werkes" 
und als "triumphierend, wild-walzerhaft". Die Musik entspricht Herodiades 
langem Monolog, von "Ja, für mich, für mich blühe ich, verlassen" (Oui, 
c 'est pour moi, pour moi, que je fleuris, deserte) bis zu ihrem ekstatischen 
"O letzter Reiz, ja! ich fühle es, ich bin allein!" (Ö charme dernier, oui l je 
le sens, je suis seule) dessen Anspielung auf den letzten Reiz ihre Amme 
veranlasst zu fragen: "Herrin, werden Sie also sterben?" (Madame, allez- 
vous donc mourir ?) Auch hier ist die Wahl der Tanzform nicht selbst- 
verständlich und lädt zu näherer Untersuchung ein. "Amethystfarbene 
Gärten, für immer in gelehrten, blendenden Abgründen verborgen" und 
"unbekannte Goldarten, die ihr euer antikes Leuchten bewahrt im düsteren 
Schlaf einer urzeitlichen Erde" legen nicht unbedingt eine Walzerbewe- 
gung nahe, ja nicht einmal den Schwung, den Hindemith in seinem 
Aufführungshinweis vif et passionne andeutet. Der Komponist zeichnet 
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hier keine vorsichtig reflektierende, matt-sehnsuchtsvolle Prinzessin-im- 
Turm, sondern eine junge Frau, deren Leidenschaft zwar von einer oft 
lähmenden Angst überlagert, aber dennoch brennend ist. Die Musik bildet 
das Strahlen ihrer Augen ab sowie den "fatalen Glanz" und das "massive 
Wallen ihres Haares"; sie zeigt "die weißen Schauder ihrer Nacktheit" und 
entlarvt ihre "sternenzitternde Schamhaftigkeit", aufgrund derer sie sterben 
will, als heftige Erschütterungen. Nicht zuletzt unterstreicht Hindemiths 
Vertonung - vielleicht mehr, als es in Mallarme Interesse gelegen hätte, 
doch vielleicht auch wieder nicht - das von Herodiade selbst mit deutlich 
sexuellem Bezug erwähnte "Aroma wilder Wonnen". 

Dieser Abschnitt ist besonders eloquent in seiner Klangfarbenzusam- 
mensetzung; die Protagonistin wird in ihrem leidenschaftlichen Monolog 
spürbar hin und her geworfen. Die folgende Zuordnung gibt einen Ein- 
druck von der ersten Hälfte der Passage in Hindemiths Instrumentierung: 



Flöte: 
Klarinette: 

Flöte: 

Fagott: 

Klarinette: 

Oboe: 



Klarinette: 
Violine I: 

Flöte: 
Horn: 



Klarinette: 

Flöte: 
Oboe: 

Holzbl. + Klavier: 



Oui, c'est pour moi, pour moi, que jefleuris, deserte! 
Vous le savez, jardins d'amethyste, enfouis 
Sans f in dans de savants abimes eblouis, 
Ors ignores, gardant votre antique lumiere 
Sous le sombre sommeil d'une terre premiere, 
Vous, pierres oü nies yeux comme des purs bijoux 
Empruntent leur clarte melodieuse, 

et vous, 

Metaux qui donnez ä ma jeune chevelure 
Une splendeur fatale et sa 

massive allure! 
Quant ä toi! femme nee en des siecles malins 
Pour la mechancete des antres sibyllins, 
Qui parle s d'un mortel! 

selon qui, des calices 
De mes robes, aröme aux farouches delices, 
Sortirait lefrisson blanc de ma nudite, 
Prophetise que si le tiede azur 

d'ete, 

Vers lui nativement la femme se devoile, 
Me voit dans ma pudeur grelot- 

tante d'etoile, 

Je meurs! 



Es scheint aufschlussreich, dass die Zeile "im düsteren Schlaf einer 
urzeitlichen Erde" durch die dunkle Klangfarbe eines Fagotts wiedergege- 
ben wird. Ebenso bezeichnend ist, dass das Horn, das in dieser Komposi- 
tion sonst eine starke Assoziation zu Herodiades stetigen Distanzierungen 
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und Zurückweisungen hat (vgl. die vielfachen Horn-Einwürfe mit Reculez\ 
in Abschnitt [2]), gerade die Zeilen der Prinzessin übermittelt, die sich 
mehr als alle anderen einer Beschreibung des Mannes nähern, der einst in 
das Leben der Prinzessin treten wird. 

Abschnitt [10] ist als Fagott-Arie entworfen. Durch das tiefere Register 
dieses Instruments entfernt sich dieses Musikstück deutlich von dem Bild, 
das die Hörer sich bisher von Herodiade gemacht haben: Sie ist vor allem 
als dramatischer, zuweilen ein wenig hysterischer Sopran aufgetreten, 
weniger als ein warmer Alt und ganz und gar nicht als eine Stimme, die bis 
in männliche Tonräume vordringt. Doch ist leicht ersichtlich, welche 
Worte diesen Registerwechsel auslösen: pauvre nennt die selbstbezogene 
Prinzessin ihre Amme, pauvre a'ieule (arme Ahnfrau). Diese Anrede eröff- 
net das erste und einzige Segment der "Scene", in dem das junge Mädchen 
ihrer Amme das Recht auf eigene Gefühle und Empfindlichkeiten zuge- 
steht. In diesem Sinne fleht sie sie sogar an, dem "harten Herzen" der ihr 
Anvertrauten zu vergeben. Die versöhnliche Stimmung, die auch noch die 
ungewöhnliche Freundlichkeit bestimmt, mit der sie bittet, die Fensterlä- 
den zu schließen, ihre Sehnsucht nach sie sanft wiegenden Wellen, und - 
in der auf die Fagott-Arie folgenden, noch ruhigeren Streichquintett-Coda 
- ihr vorgeblich kindischer Wunsch, es möchten Fackeln angezündet 
werden: all diese Bilder scheinen Hindemiths Grave und dessen besondere 
Farbe zu inspirieren. Der Komponist weist damit all jenen Aspekten der 
Passage, die Herodiades psychischer Natur entsprechend weiterhin wenig 
entspannt und zartfühlend sind, einen untergeordneten Platz zu. Hinde- 
miths bewegend schöne Kantilene, ausgespannt über einer Begleitung aus 
mehreren wiederholten Fragmenten, deren leise, abgesetzte Klänge ein zart 
impressionistisches Bild malen, gesteht der verstörten Prinzessin mehr 
innere Wärme zu als Mallarme und erlaubt ihr eine größere Unterbrechung 
ihres unablässig wachen Misstrauens. 

Die Fagott-Kantilene endet bei "dahin ginge ich" (j'y partirais) mit 
dem tiefsten h des Instruments - einem Ton, den Herodiade, wie die Hörer 
sehr wohl wissen, nie selbst erreichen könnte, weder mit ihrer Singstimme 
noch aufgrund ihrer Persönlichkeit. Doch der Komponist vertraut auf ihre 
Selbstheilungskraft, wenn auch nur für diesen einen Augenblick. Im Ver- 
lauf der sehr leisen Holzbläserpassage, die den Abschnitt [10] vervoll- 
ständigt, erheben sich Herodiades Worte stufenweise, von der Klarinette 
(Allume encore, enfantillage dis-tu, ces flambeaux) über die Oboe (oü la 
cire au feu leger pleure parmi Vor vain) bis hinauf zur Flöte (quelque 
pleur etranger et ... Adieu). 
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Rechtzeitig vor Beginn des letzten Abschnitts erklingt die "Stimme" 
der Titelfigur wieder so, wie die Betrachter sie kennen gelernt haben: in 
den hohen Holzbläsern, in einem mit Unisono-Akzenten durchsetzten ff. 
Doch wer Mallarmes Gedicht dank Hindemiths musikalischer Deutungen 
in neuen Tiefen erforschen konnte, hat eine Ahnung gewonnen von einer 
zusätzlichen Facette ihres vielschichtigen Wesens. 
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Die Texte der folgenden Hindemith-Opern sind vollständig im Internet 
zu lesen: 

Sancta Susanna (August Stramm) 

http ://gutenberg . spiegel.de/?id=5 &xid=28 1 4&kapitel= 1 #gb_found 

Cardillac (Ferdinand Lion nach E.T.A. Hoffmann) 

http://www.karadar.com/Librettos/hindemith_cardillac.html 

Mathis der Maler (Paul Hindemith) 

http://impresario.ch/archive/libretto/Clibhinmat.htm 

Die Harmonie der Welt (Paul Hindemith) 

http://www.karadar.com/Librettos/hindemith_harmonie.html 

ca 

Da der Text des späten Opern-Einakters The Long Christmas Dinner 
sich von Thornton Wilders ursprünglichem Schauspiel stark unterscheidet, 
gebe ich ihn im Folgenden wieder, in Gegenüberstellung mit Hindemiths 
deutscher Singfassung als Das lange Weihnachtsmahl. 

Mallarmes Gedicht Herodiade ist im Internet zu finden, z.B. unter 
www.florilege.free.fr/florilege/mallarme/herodiad.htm; auch die deutsche 
Nachdichtung von Stefan George ist in Bibliotheken' sowie auch online 
zugänglich. 2 Original und poetische Übertragung werden hier ausschließlich 
wegen der genauen Bezüge zu Hindemiths Musik abgedruckt; vgl. dazu 
die in eckigen Klammern eingefügten Partiturziffern. 

'Stefan George, Zeitgenössische Dichter. Übertragungen II, in Gesamt-Ausgabe der Werke 
Band 16 (Berlin: Bondi, 1929), S. 36-44. 

2 Suchbar unter http://www.zeno.org/Literatur in der Linkfolge George / Gesamtausgahe / 
Zeitgenössische Dichter. Zweiter Teil /Mallarme / Herodias. 
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Anhang 2a: 
The Long Christmas Dinner 
Libretto von Thornton Wilder 

SCENE 1 

Enter Lucia, solo. Surveys table. 

LUCIA: ... we're ready. I reckon we're ready. (calls) Roderick! Mother Bayard! Come to 
dinner. {Enter Roderick, pushing Mother Bayard in wheel chair. They pause in 
doorway; Mother Bayard pats Lucia 's hands in delighted surprise at the table.) Our 
first Christmas dinner in the new house, look! 

MOTHER BAYARD: So beautiful, Lucia! 

LUCIA: Come, sit between, Mother Bayard. Roderick, will you say ... (Roderick, standing, 

murmurs a Grace) 
LUCIA, MOTHER BAYARD, RODERICK: ... Amen. 
MOTHER BAYARD: New house! 
LUCIA: New snow! A wonderful day.. 

RODERICK (bowing to Lucia, as he whets his Icnife): New wife! Now what will you have, 

Mother Bayard? The light, or the dark? 
MOTHER BAYARD: Oh, just a little, you know. 

LUCIA (leaning over Mother Bayard 's plate, raising her voice, for the deaf): Let me cut 

it for you. So. So many missed you at church. They sent their love. 
RODERICK: Do you remember your first Christmas Day in the West? 
MOTHER BAYARD: Yes, yes ... 

Arioso 

MOTHER BAYARD: I was remembering this morning the days when I was a child. The 
journey had taken us just one hundred days. We crossed the river before we knew its 
name. There was no city here, but there was a church. And everywhere - Indians, 
Indians and forests. I was remembering this morning ... My father cut the trees and 
built our house with his hands. So long ago. We must remember their names on 
Christmas Days. Faith Morrison, that was my mother's name. 

LUCIA: I know! She married John Wainright. 

MOTHER BAYARD: They were farmers, and his father was a blacksmith, too. 
RODERICK: It's all in a book upstairs, where we'll have some new names soon. 
MOTHER BAYARD: I hope we will. 



SCENE 2 

Enter Cousin Brandon , briskly; he takes his place beside Lucia. 

BRANDON: What a joy to be with you here, after those years in Alaska! 
RODERICK: Mother and Lucia, we must drink a toast to the firm. Our cousin is now my 
partner: to "Bayard and Brandon." 
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Anhang 2b: 
Das lange Weihnachtsmahl 
Singfassung von Paul Hindemith 

1. Szene 

Lucia tritt auf allein. Sie überschaut den Esstisch. 

LUCIA: 's ist fertig. Der Tisch ist gedeckt, (sie ruft) Roderick! Mutter Bayard! Kommt 
zum Essen! {Roderick fährt Mutter Bayard im Rollstuhl herein. In der Türe halten sie 
an; beim Anblick der festlichen Tafel drückt Mutter Bayard Lucia gerührt die Hand.) 
Unsre erste Weihnacht im neuen Haus. Schaut! 

MUTTER BAYARD: Wie schön es ist, Lucia! 

LUCIA: Hier, zwischen uns, Mutter Bayard. Roderick, dein Gebet... (Roderick steht auf 

spricht leise das Tischgebet.) 
ALLE: Amen! 
RODERICK Neues Haus! 
LUCIA: Neuer Schnee, welch herrlicher Tag! 

RODERICK (Verbeugung zu Lucia. Er wetzt sein Besteck): Neue Gattin! Nun, was soll es 

sein, Mutter Bayard? Vom Bein, von der Brust? 
MUTTER BAYARD: Ach, nur ein wenig - genug. 

LUCIA (laut zur schwerhörigen Mutler Bayard. Sie schneidet auf deren Tellervor): Darf ich 
es Euch schneiden? So. Beim Kirchgang fragt" man nach Euch, und grüßt Euch sehr. 
RODERICK: Sagt doch, wie war es, die erste Weihnacht hier im Westen? 
MUTTER BAYARD Ja ...ja. 

Arioso 

MUTTER BAYARD: Heute, am Weihnachtsmorgen, dacht' ich an meine Kindheit 
zurück. Wir waren gereist - einhundert Tage zum Fluss; wir kreuzten ihn, wussten 
seinen Namen nicht. Städte gab es noch nicht, nur eine kleine Kirche. Und rings um 
uns Indianer, Wilde - und Wälder. Das kam mir alles ins Gedächtnis... Mein Vater 
schnitt das Holz und baute selbst unser Haus. Wie lang ist's her! Denkt all unsrer 
Lieben heut am Weihnachtstag. Faith Morrison - hieß meine Mutter einst. 

LUCIA: Sie ehelichte John Wainright - 

MUTTER BAYARD Er war Bauer, und sein Vater war der Schmied im Dorf. 
RODERICK: So steht es geschrieben in einem Heft, das wir fortsetzen wollen. 
MUTTER BAYARD Das solltet ihr tun. 



2. SZENE 

Vetter Brandon tritt auf forsch und munter. Er nimmt neben Lucia Platz. 

BRANDON: Das ist herrlich! Hier mit euch zu sein, nach den Jahren in Alaska! 
RODERICK: Mutter und Lucia, stoßt mit an: ein Hoch auf's Geschäft. Unser Vetter ist 
jetzt mein Partner: auf "Bayard und Brandon!" 

243 



Copyrkjhted maBrial 



244 



Die dramatischen und poetischen Texte 



LUCIA, MOTHER BAYARD, RODERICK, BRANDON: To "Bayard and Brandon"! - 
Long may it flourish! 

RODERICK (whetting his knife): Mother - the dark or the light? (Enter, left, through the 

Door of Birth, a Nursemaid, pushing a baby carriage.) 
LUCIA (rising): Look! Look! Look at my child! Nurse - a boy or a girl? A boyü Who 

ever saw such a child? Roderick, what shall we call him? 
RODERICK: We'll call him Charles, after your father and grandfather. 
LUCIA: What beautiful hands he has! Sleep well, my Charles. (She waves as the Nurse 

goes out into the hall.) 
RODERICK (call afler them): Don't drop him, Nurse. We need the boy in the firm. 
LUCIA: It's too bad the day is so dark, and no snow. I saw the Major at church. He 

suffers, he says, from lumbago. But he says: "It will all be the same in a hundred 

years." 
RODERICK: Very true! 

BRANDON: Mother Bayard, how is it that we are related? 

MOTHER BAYARD: Yes, you must remember the names. You must write them down, my 
mother was a Wainright. She married your father' s cousin (rises and Starts Walking 
uncertainly to the Door ofDeath, right). 

RODERICK (whetting his knives): Now what will you have - Mother? Lucia? Brandon? 

MOTHER BAYARD: We crossed the river before we knew its name, the Mississippi. 

LUCIA: Roderick, Mother has not been well. Are you tired dear? Do you want to lie 
down? 

MOTHER BAYARD: No. No. Go on with your dinner. I was remembering this morning 

... (Lucia has taken some Steps to the right and Stands with outstretched arms as 
Mother Bayard goes out.) 

SCENE 3 

Mother Bayard has scarcely left the stage when the Nursemaid appears, left, with baby 
carriage. Lucia turns without lowering her arms. 

LUCIA: Look! Look! Look at my child! Nurse - a boy or a girl? A girl! ! We'll call her 
Genevieve, after your mother. Who ever saw such a child? Sleep well, my child, 
Genevieve. (Exit Nurse) 

BRANDON: What a splendid day it is. Every twig is encased in ice. One never sees 
that. 

RODERICK: Some cranberry sauce? Lucia? 

LUCIA: I was thinking this morning of Mother Bayard, two years ago! It seems like 

yesterday, she was sitting here. 
BRANDON (patting her hand): Come, come! She wouldn't want us to grieve. 

Trio 

LUCIA, RODERICK, BRANDON: How long have we been in this house? Is it four years 

or five? The time passes so fast! 
RODERICK: What will you have? The white meat or the dark? 

LUCIA, RODERICK, BRANDON: How long have we been in this house? Is it eight years 
or nine? It's twelve! It's eleven! 
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LUCIA, MUTTER BAYARD, RODERICK, BRANDON: Auf "Bayard und Brandon!" - 
Sie sollen leben! 

RODERICK {wetzt sein Besteck): Mutter, vom Bein, von der Brust? (Von links, durch die 

"Türe des Lebens" , kommt eine Kinderfrau mit einem Kinderwagen.) 
LUCIA {steht auf): Seht! Seht! Seht doch mein Kind! - Sagt, ein Mädchen, ein Bub? Ein 

Junge!! Gab's jemals ein schöneres Kind? Roderick, wie soll er heißen? 
RODERICK: Natürlich Charles, nach deinem Vater und Großvater. 
LUCIA: Seht die zierlichen Händchen an! Schlaf wohl, mein Kind. (Die Kinderfrau durch 

die Mitteltür ab. Lucia winkt ihr nach.) 
RODERICK (ruft der Kinderfrau nach): Nicht stolpern, gib Acht! Er muss dereinst ins 

Geschäft! 

LUCIA: Dass der Tag so trübe sein muss - und kein Schnee! Ich traf den alten Major, ihn 
plagt wie gewöhnlich Sein Reißen. Doch er meint: "Lasst sein, in hundert Jahren ist es 
vorbei." 

BRANDON: Zweifellos! - Sagt mir doch, Mutter Bayard, wie nah wir verwandt sind? 
MUTTER BAYARD: Meine Mutter Faith Wainright war die Ehefrau von Eures Vaters 

Vetter. Ihr solltet es aufnotieren. (Sie steht auf und geht unsicheren Schrittes nach 

rechts zur „Tür des Todes") 
RODERICK (wetzt sein Besteck): Nun, was soll's denn sein? Mutter? Lucia? Brandon? 
MUTTER BAYARD: Zum Flusse kamen wir, sein Name war uns fremd, - der Mississippi. 
LUCIA: Roderick, Mutter fühlt sich nicht wohl. - Seid Ihr müde? Geht doch lieber zu 

Bett. 

MUTTER BAYARD: Lass. Ihr vergesst euer Christmahl! - Ich muss an längst Vergan- 
genes denken... (Lucia mit zögernd ausgestrecktem Arm einige Schritte nach der 
rechtsseitigen Tür, durch die Mutter Bayard abgeht.) 

3. SZENE 

Ehe Mutter Bayard ganz verschwunden ist, kommt von links die Kinderfrau mit dem 
Kinderwagen. Lucia wendet sich ihr zu, ohne die Anne zu senken. 

LUCIA: Seht! Seht! Seht doch mein Kind! - Sagt, ein Mädchen, ein Bub? Ein Mädchen! ! 

- Wir nennen sie Genevieve, nach Deiner Mutter. Gab es jemals solch ein Kind? 

Schlaf wohl, mein Kind, - Genevieve. (Kinderfrau ab.) 
BRANDON: Welch ein schöner Tag ist heut' ! Alles Gesträuch ist bedeckt mit Eis. Das 

sieht man selten. 
RODERICK: Noch Füllsel gewünscht? Lucia? 

LUCIA: Heute morgen gedacht' ich unsrer Mutter Bayard. - Zwei Jahre schon! Als ob es 

gestern war, dass sie bei uns saß. 
RODERICK (tröstend): Nun, nun, sie säh' uns ungern trauern. 

Trio 

LUCIA, RODERICK, BRANDON: Wie lang sind wir schon hier im Haus? Vier Jahre? 

Fünf schon? Die Zeit vergeht so schnell. 
RODERICK: Was wird gewünscht? Ein Bruststück, ein Stück Bein? 
LUCIA, RODERICK, BRANDON: Wie lang sind wir schon hier im Haus? Sieben Jahre, 

nein neun? Nein, zwölf! Nein, nur elf sind's. 
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LUCIA: The children are growing so! I wish they's stay as they are. 

RODERICK {rising, takes afew steps right): No, let them grow. We want the boy in the 

firm. Now, now (his hand on his heart) what's the matter with me? 

LUCIA (rising and looking after him in anguish): Roderick, be reasonable, dear. 

RODERICK {Hirns and comes back to the table): Ell live tili Em ninety! 

LUCIA: Roderick, my dear, what ...? 

RODERICK: Today I feel better. It*s fine to be back again at the table. 
LUCIA: You frightened us badly! Here! Here's your glass of milk. 
RODERICK: Cousin Brandon, we must think of enlarging the house. 
LUCIA: What? You're not going to change the house?! 
RODERICK: Oh, a wing to the south. It looks a hundred years old. 

Trio 

LUCIA, RODERICK, BRANDON: How long have we been in this house? Is it eighteen? 
It looks a hundred years old. The time passes so fast. Is it twenty years? 

SCENE 4 

Enter Charles from the hall; he kisses his mother. 

CHARLES: Merry Christmas to all. 

LUCIA, RODERICK, BRANDON: And the same to you! 

LUCIA {indicates the head of the table to Charles. Roderick changes his seat): Roderick, 
we'll let Charles carve. Come sit over here. You were missed at church. So many sent 
their love. 

CHARLES (whetting his knives): Now, what will you have? 

LUCIA: It was such a good sermon today. And the Christmas hymns! That your mother 
loved and sang the whole year through. 

Enter Genevieve, she kisses her father. 

GENEVIEVE: Merry Christmas to all. What a glorious day. Every twig is encased in ice. 

One never sees that. 
LUCIA: Sh! Your father will make a toast. (The men rise, glass in hand.) 

Trio of the men 

CHARLES, RODERICK, BRANDON: Here's to the health and here's to the wealth, of 
Bayard and Brandon and Bayard. In future days, they'll sing the praise, and raise their 
cheers in a hundred years to Bayard and Brandon and Bayard. (bowing to the ladies) 
And here's to the nearest and here's to the dearest in Bayard and Brandon and Bayard. 

Quintet 

LUCIA, GENEVIEVE, CHARLES, RODERICK, BRANDON: Greetings to all! From 
father to son, from cousins to cousins, from husband to wife, from brother to sister, 
from father to daughter. - Greetings to all! From mother to son, from wife to husband, 
from son to mother! From cousin to cousin, from sister to brother, from son to father, 
from daughter to father!! in Bayard and Brandon and Bayard. 

RODERICK (has risen and is advancing to the dark portal; insecurely): From father to 
cousin, to daughter, to son, to wife... (he goes out) 

LUCIA (a cry): Roderick! Roderick! 
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LUCIA: Wie schnell sind die Kinder groß! Ach, blieben sie wie sie sind. 

RODERICK (steht auf, einige Schritte nach rechts): Das fehlte noch! Der Bub muss ja ins 

Geschäft. (Hand auf dem Herzen) Was ist, ich fühl' mich nicht so wohl... 

LUCIA (steht auf und folgt ihm sorgenvoll): Roderick, was ist geschehen, sprich! 

RODERICK (kommt zum Tisch zurück): Ich werde noch neunzig! 

LUCIA: Roderick, Lieber - was - ? 

RODERICK: Jetzt geht's wieder besser. Und schön ist's, zurückzukommen zum Truthahn. 
LUCIA: Das war ein Schrecken! Hier, dein Glas Milch zur Kur. 
RODERICK: Vetter Brandon, ich denk', wir erweitern das Haus. 
LUCIA: Was? Unser Haus wollt ihr ändern?! 

RODERICK: Nun - , ein Anbau tut not. Man hält's für hundert Jahre. 
Trio 

LUCIA, RODERICK, BRANDON: Wie lang sind wir schon hier im Haus? Achtzehn Jahre 
schon? Man hält's für hundert Jahre. Die Zeit vergeht so schnell. Zwanzig Jahre schon? 

4. SZENE 

CHARLES (tritt durch die Mitteltür auf küsst seine Mutter): Frohes Weihnachtsfest! 
LUCIA, RODERICK, BRANDON: Frohes Weihnachtsfest! 

LUCIA (weist Charles auf den Platz des Hausherrn. Roderick überlässt Charles seinen 
Platz): Roderick, - gib doch Charles das Besteck. Komm, nimm Vaters Platz. In der 
Kirche fragten sie nach dir - und grüßen Dich. 

CHARLES (wetzt sein Besteck): Nun, was soll's denn sein? 

LUCIA: Wie schön heut' des Pfarrers Predigt war! Und die Weihnachtslieder, die deine 
Mutter so sehr liebte und immer sang! 

Genevieve kommt, küsst ihren Vater. 

GENEVIEVE: Frohes Weihnachtsfest! Welch ein herrlicher Tag! Alles Gesträuch ist 

bedeckt mit Eis. Das sieht man selten. 
LUCIA: Sch! Der Vater erhebt das Glas. (Die Männer erheben sich zum Trinkspruch.) 

Trio der Männer 

CHARLES, RODERICK, BRANDON: Prost dem Geschick, dem Wachstum und Glück 
von Bayard und Brandon und Bayard. Erfolg und Ehr', stets mehr und mehr, durch 
hundert Jahr und auf immerdar für Bayard und Brandon und Bayard. (Verbeugung 
gegen die Damen) Ein Glas Lasst uns leeren, die Damen zu ehren von Bayard und 
Brandon und Bayard. 

Quintett 

LUCIA, GENEVIEVE, CHARLES, RODERICK, BRANDON: Glück allerseits! Für Vater 
und Sohn, für Vetter und Vetter, dem Mann und der Frau, für Vater und Tochter, für 
Bruder und Schwester. - Glück allerseits! Für Mutter und Sohn, der Frau, dem Manne, 
dem Sohn, der Mutter! Für Vetter und Vetter, der Schwester, dem Bruder, für Sohn 
und Vater, für Tochter und Vater! ! - Für Bayard und Brandon und Bayard. 

RODERICK (ist aufgestanden und geht auf die dunkle Türe zu. unsicher): Für Vater und 
Vetter, der Tochter, ... dem Sohn ... der ... Frau ... (Er geht hinaus.) 

LUCIA (aufweinend): Roderick! Roderick! 
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SCENE 5 

LUCIA (dabbing her eyes, sits. Genevieve puts her hand on Lucia 's): I can't help but 

remember... But he wouldn't want us to grieve. 
CHARLES: Now, what will you have? Mother, dear - some white? 
LUCIA: I can remember our first Christmas Day in this house. Twenty-five years ago! 

Mother Bayard sat here. (loud to cousin Brandon) She could remember when Indians 

lived on this very spot. 
GENEVIEVE, CHARLES: No! That can't be true? 

GENEVIEVE, CHARLES, BRANDON: Ah, those were the days, the days! 

LUCIA: Did you enjoy yourselves at the ball? Genevieve? Charles? 

GENEVIEVE (teasingly): There will be more of us soon. Charles will be bringing a bride. 

CHARLES: No! 

GENEVIEVE: Yes! 

CHARLES: No! 

GENEVIEVE: Leonora! Mother, I'U never marry. I shall stay with you here, forever. As 

though life were one long happy Christmas Day. 
LUCIA (gently): Don't say such things! (she Covers her face with her hands, weeping) 

Don't say such things! 
GENEVIEVE: But that's not sad? Why is that sad? 

SCENE 6 

Charles goes to the door to greet his bride. Leonora enters and takes his hand. 

CHARLES: Light is her step on the stair and floor. 

Our hearts are füll, and the door is wide. 

This is the day we have waited for: 

This is the kiss that greets the bride. 
LEONORA: This is the hand that wears the ring; 

these are the feet to stand at your side; 

this is the loving heart I bring. 

This is the kiss. This is the bride. 
LEONORA, CHARLES: This is the hand ... / Light is her step ... 

There are changes ofplaces as Leonora comes to the table. 

LUCIA: Welcome, welcome, dear Leonora. 
GENEVIEVE: Oh this wonderful day with new snow. 

CHARLES: Come, what will you have? Mother, everyone missed you at church. They 

sent their love. 
LUCIA: Cousin Brandon likes to make a toast. 
CHARLES (loud): Cousin Brandon, a toast! 

BRANDON (rising uncertainly): To the ladies, - God bless them, every one. To the ladies 

of Bayard and Brandon and Bayard. 
LEONORA, LUCIA, GENEVIEVE: We thank you, sirs. 

Enter Nurse, with baby carriage, left 

LEONORA: Oh, what an angel! Whoever saw such a child! (Nurse goes out, right.) My 
heart is broken! 
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5. SZENE 

LUCIA (setzt sich, trocknet die Augen, Genevieve gibt ihr tröstend die Hand): Immer 

denk' ich an Vergangenes...! Doch er sähe uns ungern trauern. 
CHARLES: Nun, was soll's denn sein? Ein Stück Schenkel, Mama? 
LUCIA: An unsre erste Weihnachtsfeier hier im Haus denke Ich. Fünfundzwanzig Jahre 

ist's! Mutter Bayard saß hier, {laut zum Vetter Brandori) Sie wusste noch von 

Indianern, die's hier in der Gegend gab. 
CHARLES, GENEVIEVE: Was? Kann das denn sein? 
ALLE: Ja, welch eine Zeit! Ja, welch eine Zeit! 
LUCIA: Wie war denn gestern abend der Ball? War es nett? Lustig? 
GENEVIEVE {neckend): Bald sind wir nicht mehr allein. Charles ist so gut wie verlobt. 
CHARLES: Nein! 
GENEVIEVE: Doch! 
CHARLES: Nein! 
LUCIA: Wer? 

GENEVIEVE: Leonora! Mutter, ich heirate niemals, ich will immer bei dir hier bleiben, 

wie an einem ewigen schönen Weihnachtstag. 
LUCIA (sanfl): Das sagt man nicht! (weinend, die Hände vor den Augen) Das sagt man nicht. 
GENEVIEVE: Was ist dabei!? Macht es dich traurig? 

6. SZENE 

Charles geht zur Tür und begrüßt seine Braut. Leonora tritt ein und nimmt seine Hand. 

CHARLES: Leicht tritt sie ein über unsre Schwelle. 

Die Tür ist weit, weit wie unser Herz, 

Das dich, Geliebte, einschließen will. 

Ein Kuss, der dich mit uns vereint. 
LEONORA. Um mich ist eine neue Helle, 

Ein Schein, ein Leuchten in meinem Herz, 

Das sich mit euch verbinden will. 

Ein Kuss, der dir sagt: Wir sind vereint. 
CHARLES, LEONORA: Leicht tritt sie ein ... / Um mich ist ... 

Platzwechsel, als Leonora am Tisch Platz nimmt. 

LUCIA: Mein Kind, Leonora, sei willkommen! 
GENEVIEVE: ... an diesem herrlichen Wintertag 

CHARLES: Nun, was soll's denn sein? Mutter, man fragte nach Dir in der Kirche und 
grüßt dich sehr. 

LUCIA (sotto voce): Vetter Brandon hebt das Glas zum Toast. 
CHARLES (laut): Vetter Brandon, ein Toast! 

BRANDON (mühsam aufstehend): Auf die Damen! Gott segne sie, allesamt. Auf die 

Damen von Bayard und Brandon und Bayard. 
LEONORA, LUCIA, GENEVIEVE: Dank, ihr Herren! 

Von links kommt die Kinderfrau mit dem Wagen. 

LEONORA (steht auf): Seht, welch ein Engel! Gab es jemals solch ein Kind? (Kinderfrau 
rechts ab.) LEONORA: Von mir genommen! 
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Lucia puts her arm around Leonora, and whispering consolingly, walks in a circle around 
the room. 

GENEVIEVE: What is there we can do? Only time - only time - 
BRANDON: Only time, only time - 

Charles takes Leonora from Lucia and continues the walk. Lucia returns to the table. 

LUCIA: Only the passing of time. Don't you think we could ask Cousin Ermengarde to 

come and live with us here? 
CHARLES (returning to the table with Leonora): Yes, indeed, You can write to her today. 

Some potatoes? Some cranberry sauce, anyone? 
BRANDON (rises, Starts right): It was great to be in Alaska then! Those were the days. 

(exit) 

Lucia rises, her hands on her face, and Starts right. 

GENEVIEVE: Those were the days. Mother, do you feel tired? 
LUCIA: Hush, my dear, it will pass. 

CHARLES: I saw the Major at church. He's not very well, but he says: "It will all be the 

same in a hundred years." 
BRANDON: Those were the days. {exit) 

GENEVIEVE (watching her mother with anguish): Mother! Mother! 

LUCIA (at the door, with a smile at Genevieve): Don't be foolish. Don't grieve! 

As Lucia goes out, the nurse enters, left, with baby carriage. 
SCENE 7 

LEONORA: Oh my darlings! Twins! Charles, twins! 

GENEVIEVE (sinking, on the table): But what shall I do? What's left for me to do? 
CHARLES (over the baby carriage): We'll call the boy Sam. 
LEONORA: Come, Genevieve, and see my babies' hands. 

GENEVIEVE: I never told her how dear she was. I thought ... I thought she would be here 
forever. 

LEONORA (sofily to Genevieve): We shall name her after Grandmother: Lucia. 
CHARLES (returning to the table): Come, what will you have? 

Trio 

LEONORA (looking after the Nurse, who goes out): Some day they'll come in that door 
and say: "Good morning, good morning, mother!" The days fly by. Time flies so fast. 

CHARLES: Time flies so fast,. He'll come in and say: "Good morning, father!" Time flies 
so fast, time flies so fast. 

GENEVIEVE: Time flies so fast, time flies so fast. There' s no time ton say: "I love you 
so." We come and go. Time flies so fast. We come and go. 

LEONORA The bright and the dark in a moment are past. 

CHARLES: The sun and the shade in a moment are past. 

GENEVIEVE: The joy and the woe in a moment are past. 

CHARLES: Don't you think we could ask Cousin Ermengarde to come and live with us 
here? 

LEONORA: Ell write her today. 
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Lucia legt tröstend den Arm um Leonora, führt sie einige Schritte. 

GENEVIEVE: Wie schwach ist unser Trost. Nur die Zeit - nur die Zeit - 
BRANDON: Nur die Zeit - nur die Zeit - 

Charles führt Leonora, Lucia kehrt zum Tisch zurück. 

LUCIA: ... nur die eilende Zeit... Sollten wir nicht die Base Ermengarde einladen in unser 
Haus? 

CHARLES (mit Leonora zum Tisch zurück): Das ist gut, bitte sie nur sogleich. 

Preiselbeeren? Und noch etwas Füllsel gewünscht? 
BRANDON (unsicheren Schrittes nach rechts): In Alaska, da gab's Ereignisse! Ja, welche 

Zeit! 

Lucia wendet sich nach rechts, die Hand an der Schläfe. 

GENEVIEVE: Ja, welche Zeit. - Mutter, bist du müde? 
LUCIA: Es ist nichts, sei getrost. 

CHARLES: Den alten Major plagt stets mehr seine Gicht, doch er sagt: "Wartet nur 

hundert Jahr, dann ist es vorbei." 
BRANDON: Ja, welche Zeit ... 

GENEVIEVE (ängstlich zur Mutter): Mutter! Mutter! 

LUCIA (an der Türe, lächelnd zu Genevieve): ... Keine Szene! Traure nicht. 
Lucia ab. Die Kinderfrau mit dem Wagen von links. 

7. SZENE 

LEONORA: Ein Zwillingspaar! Seht doch! Charles! 

GENEVIEVE: (gebrochen, am Tisch): Wo treibe ich hin? Was ist mein Lebensziel? 
CHARLES (beim Kinderwagen): Das Bübchen heißt Sam. 
LEONORA: Komm, Genevieve, und fass' die Händchen an. 

GENEVIEVE: Wie lieb sie war, niemals sagt' ich's ihr - Als ob ... als ob sie nimmer uns 
verließe. 

LEONORA (sanft zu Genevieve): Und die Kleine nach der Großmutter: Lucia. 
CHARLES (wieder am Tisch): Nun, was soll's denn sein? 

Trio 

LEONORA (der Kinderfrau nachsehend, als diese abgeht): Einst stehen sie hier in der 

Tür, "Grüß Gott, Mutter", werden sie sagen. 
CHARLES: Kein Aufenthalt. Einst erscheint er hier, "Grüß Gott, mein Vater", sagt er zu 

mir. 

LEONORA: Kein Aufenthalt. Das Glück wie das Leid verlassen uns so bald. 
GENEVIEVE: Kein Aufenthalt. Für das liebe Wort: "Bleib' doch bei mir." 
CHARLES: Kein Aufenthalt. Gewinn, Hab und Gut verlassen uns so bald. 
GENEVIEVE: Kein Aufenthalt. Warum sind wir hier? Der Glaube, der Mut verlassen uns 
so bald. - 

CHARLES: Ist's euch recht? Ich frage Base Ermengarde, Ob sie zu uns ziehen will. 
LEONORA: Ich schreib' ihr noch heut. 
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GENEVIEVE: We only think of her on Christmas day, with her card betöre us. 
LEONORA: Ell write her today. 

Enter Nurse, left, with carriage. 

LEONORA: Nurse! A boy or a girl? Another boy ! ! 
CHARLES: Roderick Brandon Bayard. 

LEONORA: Oh, don't grow up so fast. Stay as you are! Oh stay as you are! 
GENEVIEVE: Stay as you are! 

CHARLES: I was trying to remember this morning: how old is this house? Is it twenty- 
nine years? Is it thirty years old? 

SCENE 8 

Charles goes to the hall door and brings in Cousin Ermengarde bx the band; she is alreadv 

fifty- 

CHARLES: Welcome, dear cousin. 
ERMENGARDE (shyly): Merry Christmas to all. 
LEONORA: And to you! 
GENEVIEVE: And to you! 

ERMENGARDE: It's a great pleasure to be with. you here ... very kind. 
CHARLES: Come now, ladies: The dark or the light? Cousin Ermengarde, how are we 
related? 

Duet 

ERMENGARDE: My mother's mother and your mother's mother were sisters. One was 

grave and one was gay, one was fair and the other was dark. Each of them has left a 

mark, and we should remember their names today. 
CHARLES : Our fathers' fathers and their fathers' fathers were many : some were short and 

some were tall, some to command and some to obey. There is a part of them in us all. 

But who can remember their names today? 
GENEVIEVE: Yes, the names are hard to find, harder to read through the moss on the 

stones. 

CHARLES: No snow today. 
LEONORA: And no sun. 

ERMENGARDE: It's an earnest Christmas Day, with this war overseas. 
CHARLES: Oh, the war will be over soon. This war will be short. 

SCENE 9 

Lucia II and Sam, in uniform, enter from the hall. 

CHARLES: Here are your twins! 
SAM: Holiday leave! 

LUCIA II: Isn't he wonderful in it, Mother? 

SAM: Three days at home. Father, tili up my plate. {He does not come to the table, but 
Stands ( right) with his back to the dark door. He looks at the table as though he were 
taking a photograph.) Ell be back betöre long. This war will be short. Let me look at 
you - to remember you. Do what you do on Christmas Day. 
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GENEVIEVE: Sonst niemals denken wir an Ermengarde als am Weihnachtsabend. 
LEONORA: Ich schreib' ihr noch heut'. (Kinderfrau mit Wagen von links.) Seht! Ist's ein 

Mädchen, ist's ein Bub? Ein zweiter Sohn!! 
CHARLES: Roderick Brandon Bayard. 

LEONORA (beim Kinderwagen): Wachs' mir nur nicht zu schnell. Bleib' wie du bist, Oh, 

bleib' wie du bist. 
GENEVIEVE (leicht verbittert): Bleib' wie du bist. - 

Kinderfrau ab. 

CHARLES: Heute morgen dachte ich an Vergangenes: Wie alt ist das Haus? Neunund- 
zwanzig Jahre? Oder ist's schon dreißig? 

8. SZENE 

Charles geht zur Mitteltüre und empfängt Base Ermengarde; sie ist schon fünfzig. 
CHARLES: Base, willkommen. 

ERMENGARDE (schüchtern): Frohes Weihnachtsfest. 
LEONORA und GENEVIEVE: Frohes Fest! 

ERMENGARDE: Ich bin so glücklich, bei euch zu bleiben. Seid bedankt. 
CHARLES: Dunkles, weißes Fleisch? Wer wünscht noch ein Stück? Base Ermengarde, 
sag' wie wir verwandt sind! 

Duett 

ERMENGARDE: Unser beider Mütter Mütter waren Schwestern. Eine ernst, die andre 
heiter; eine blond und die andre dunkel. In uns leben sie weiter und wir denken ihrer 
am Weihnachtstag. 

CHARLES: Unsrer Väter Väter von einst und ehegestern, viele Leiber und viele Geister, 
dieser ein Knecht und jener Meister. Wer kennt sie noch? Wer ist unter uns, der sich 
ihrer Namen erinnern mag? 

GENEVIEVE: Namen, schwer zu finden, schwerer zu lesen auf den Grabsteinen. 

CHARLES: Geschneit hat's nicht. 

LEONORA: Kein Sonnenschein. 

ERMENGARDE: Freudlos diese Weihnachtszeit - unser Heer in Europa. 
CHARLES: Dieser Krieg, denkt doch nicht an ihn! Er dauert nicht lang. 

9. SZENE 

Lucia II und Sam, in Uniform, kommen durch die Mitteltür. 

CHARLES: Die Zwillinge kommen! 

SAM: Urlaub zum Christfest! 

LUCIA II: Welch ein stattlicher Soldat Sam ist! 

SAM: Daheim drei Tage. Na, gebt mir was zu essen. (Er bleibt mit dem Rücken zur dun- 
klen Türe rechts stehen und blickt auf den Tisch, als wollte er ihn photographieren.) 
Dieser Krieg ist nur kurz, bald bin ich zurück. Ach, ich werde stets an euch denken im 
Feld. Lasst euch nicht stören in eurem Mahl. 
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Sextet 

SAM: I shall hold this tight! I shall remember you so! I shall remember you so! I shall 
hold this tight! 

LEONORA, LUCIA II, GENEVIEVE, ERMENGARDE, CHARLES: 

We talk of the weather, we talk of the snow. 

The day is cloudy, or the day is bright. 

We talk of the children and how they grow. 

A little more dark meat, a little more white. 

We remember our eiders, and the days gone by. 

We talk of the greetings from those we know. 

We talk of the seasons, and how they fly. 
SAM: And so: Good bye (Sam goes quickly through the dark door). 
LEONORA (a cry): He was only a boy, a mere boy! 

Charles encircles the room, comforting her. 

GENEVIEVE: What can we do? 

ERMENGARDE: Nothing. Only time... only time ... can help. 
SCENE 10 

Roderick II enters: finding Leonora by the door he links his arm with hers and draws her 
to the table. 

RODERICK II: Why are we all so gloomy? It's a wonderful day! 

CHARLES: Sit down, young man. I have something to say to you. 

RODERICK II: You should have been at the ball last night! What a time! Lucia danced all 

night with one partner. She'll be leaving us soon to be married. 
CHARLES: Be quiet a moment! I have something to say to you. I can scarcely believe it. 

Is it true that you were in everyone's way at the ball? That you played the fool and the 

clown? You were drunk? 
LEONORA: Not now, Charles, - not on Christmas Day. Not today, I beg you. 
LUCIA II: Really, he didn't, father. It was the others. 
CHARLES: Now answer me, son. 

RODERICK II (rising and overturning his chair): You' ve got to get drunk in this town to 
endure it. I hate this town. It's so dead. It's so dull. You've got to get drunk to forget 
how dull it is. Time passes so slowly, you'd think it stood still. 

CHARLES: Your family made this town. We have always served it. Let others behave as 
they will. You carry your ancestors with you and the name. Tomorrow you'U enter the 
firm of Bayard and Brandon and Bayard. 

RODERICK II (at the door): I'm going away to a town where something happens. You 
can have your silly old town. And Bayard and Brandon and Bayard. (He goes out 
quickly into the hall.) 

LEONORA: Roderick, Roderick, come back! 

LUCIA II (rising): He'll be back before long. Mother, now I must pack for my journey. - 
You'll see me often. And soon, I hope, I shall bring my children to see you. (She exits 
into the hall) 

CHARLES: It's a dark day. A little more white meat, Cousin? 
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Sextett 

SAM: Das vergess' ich nicht! Bei euch daheim am Weihnachtstag! Lass kommen, was 

kommen mag, das vergess' ich nicht. 
LEONORA, LUCIA II, GENEVIEVE, ERMENGARDE, CHARLES: 

Wir reden vom Wetter, wir reden vom Schnee; 

von hellen Tagen oder trüber Zeit; 

vom Wachsen der Kinder, von ihrer Lust, ihremWeh. 

Ein kleines Stück Truthahn, ein bisschen Püree, 

und wir denken der Ahnen, der Vergangenheit. 

Wir reden von Freunden, die bei uns geweilt, 

wir denken der Jahre, wie schnell sie enteilt. 
SAM: Und jetzt - lebt wohl. (Er geht schnell durch die dunkle Tür ab.) 
LEONORA {aufweinend): Er war ja noch so jung - ein Knabe nur! 

Charles geht zu ihr, um sie zu trösten. 

GENEVIEVE {bedrückt): Was kann man tun?... 
ERMENGARDE: Gar nichts. Nur die Zeit wird das Leid heilen. 

10. SZENE 

Roderick II tritt durch die Mitteltüre auf. Er reicht der dort angelangten Leonora den Arm 
und führt sie zum Tisch zurück. 

RODERICK II: Was blast ihr alle Trübsal'?... Und der Tag ist so Schön! 

CHARLES: Nimm Platz, Herr Sohn. Eine Auskunft erhielt ich Gern. 

RODERICK II: Ja, auf dem Ball gestern abend, da war was los! Für Lucia existierte nur 

ein Tänzer. Sie ist schon so gut wie verlobt. 
CHARLES: Wie war's, wenn du schwiegst, dass ich auch mal was sagen kann? Was man 

uns da erzählt hat: Ist es wahr, dass du dich zum Ärgernis aller übel benahmst? Dass 

du lärmtest und betrunken warst? Ist das wahr? 
LEONORA: Nicht jetzt, Charles, - nicht am Weihnachtstag. Nur nicht heut', ich bitte dich. 
LUCIA II: Roderick tat nichts, Vater, die andern waren's. 
CHARLES: Was ist die Antwort? 

RODERICK II {springt auf und wirft dabei seinen Stuhl um): Was kann man denn tun in 
diesem Nest als zu trinken? Vor Langeweile weiß man sich nicht Rat. Man trinkt, um 
die Öde der Stadt zu ertragen. Nichts erfahrt man hier, nichts geschieht. Die Zeit steht 
still. 

CHARLES: Die Bayards wurden hier groß und haben immer der Stadt gedient. Du bist 

nicht so frei wie du denkst. Du erbtest den Namen, die Pflichten und den Ruhm! 

Morgen trittst du ein ins Geschäft, zu Bayard und Brandon und Bayard. 
RODERICK II {an der Tür): Da irrst du. Woanders werd' ich was Bessres finden als deine 

verschlafene Stadt mit Bayard und Brandon und Bayard. {Schnell ab durch die 

Mitteltüre.) 

LEONORA: Roderick, Roderick, bleib' doch! 

LUCIA II {steht auf): Sorg' dich nicht, er kommt wieder. Meine Reise muss ich 
vorbereiten. - Wir sehn uns öfter, und bald, Mama, du wirst sehn, umarmt dich ein 
Enkelchen, (ab durch die Mitteltüre) 

CHARLES: Heut' ist's so trüb. Ein bisschen mehr Truthahn, Base? 
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LEONORA: How long the days are when there are no children here. 

GENEVIEVE (with gatheringforce): All the days are dark. All the days are long. The city 
has grown about us with its noise and its soot. They come through the walls - these 
walls already grey with thoughts, with what they have seen, with the years that are 
gone. The years that grind away. My mother died yesterday, or was it thirty years ago? 
Forgive me! I'm going away. I must. I shall die in Florence, or Munich. (She hurries 
into the hall) 

ERMENGARDE: She will be back, I think. It's a beautiful day (starting for the dark 

door). It's a beautiful day. 
CHARLES (starting after her): I used to go skating with father on mornings like this. I 

wish I feit better. 

LEONORA: Cousin, you can't both be ill. You must help me nurse Charles. 
ERMENGARDE (returning to the table): 1*11 do my best. 

CHARLES (at the dark door): I wrote the boy a letter. I forgave him. 1*11 send a cable on 
Christmas day. (He goes out) 



SCENE 11 

ERMENGARDE: I was trying to think this morning how old is the house. Eighty? ... 

Ninety? almost...? You were missed at church, everyone sent their love. 
LEONORA: What will you have? A little of the white? Eighty ... or ninety, almost. (She 

rises) The children have asked me to come and stay with them for a while. This house 

is yours, you know, for as long as you want it. (At the hall door, she turns and looks at 

the room) Almost ninety, I think. How many generations ... 
ERMENGARDE: Almost ninety, I think. How many Bayards ... 
LEONORA (counting on her fingers): One, two three, so many! 
ERMENGARDE (counting on her fingers): ... seven, eight, ten, so many! 
LEONORA: I won't be long (she goes into the hall). 



SCENE 12 

ERMENGARDE: Such beautiful snow ... And she's written this letter for my Christmas 
day. She writes, ... and here are their pictures. A little new Roderick. And a little new 
Lucia, too. The Bayard eyes ... and the chin. She writes (she rises and Starts to the 
dark door) And they 're building a new house. She writes ... Fancy that. (She goes out). 
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LEONORA: Die Tage sind traurig, wenn alle Kinder fort sind. 

GENEVIEVE: Alles ist trübe, alles traurig. Die Stadt hält man kaum noch aus. All der 
Ruß und der Lärm dringen durch die Wand - so grau von allem was geschah, von 
Fleiß und Geduld und von nutzloser Hast. Die Jahre eilen vorbei. Die Mutter, die 
gestern starb... Wie töricht, dreißig Jahre ist's her. Entschuldigt! Irgendwo in der 
Welt ist Platz... In Florenz oder München - da sterb' ich. (eilt hinaus) 

ERMENGARDE: Sie kommt gewiss zurück, (auf die dunkle Türe zu). Wie der Tag so 
schön ist! 

CHARLES (folgt ihr auf dem Wege nach rechts): Mit Vater ging ich Schlittschuh laufen, 

wenn's so war wie heut'. Es geht nicht zum besten. 
LEONORA: Werdet nur beide nicht krank! Hilf mir, Charles zu pflegen. 
ERMENGARDE (kommt zum Tisch zurück): So gut ich kann. 

CHARLES (an der dunklen Türe): Ich hab' dem Bub geschrieben und verzieh' ihm. Ich 
werde kabeln... Ein Weihnachtsgruß, (ab) 



11. SZENE 

ERMENGARDE: Heute früh dacht' ich an Vergangnes: wie alt ist das Haus? Achtzig?... 
Schon fast neunzig?... Alle lassen grüßen, die dich in der Kirche vermissten. 

LEONORA: Was soll's denn sein? Ein bisschen von der Brust?... Achtzig... fast neunzig 
sind's schon, (steht auf) Sie baten mich, sie zu besuchen, Lucia und ihr Mann. Nimm 
du das Haus an dich - bleibe hier, so lang du willst, (an der Mitteltüre, wendet sich um 
und blickt zurück ins Zimmer) Neunzig Jahre, so scheint's. Wie viel Generationen... 

ERMENGARDE: Neunzig Jahre, so scheint's. Wie viele Bayards ... 

LEONORA (an den Fingern zählend): Eine ... zwei... drei... so viele! 

ERMENGARDE (an den Fingern zählend): Sieben ... acht... zehn ... so viele! 

LEONORA: Ich bleibe nicht lang, (ab durch die Mitteltüre) 



12. SZENE 

ERMENGARDE: Welch herrlicher Schnee ... Und sie schrieb mir zum Christfest einen 
lieben Brief. Sie schreibt... Und da sind die Bilder- Die Kleinen, wie lieb sie sind! 
Kleiner Roderick, kleine Lucia. Bayard Augen und Bayard Kinn... Sie schreibt... (steht 
auf und geht nach der dunklen Türe) Und sie bauen ein neues Haus. Sie schreibt... 
Denkt doch nur! (geht ab) 
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[2] (NOURRICE) Tu vis ! ou vois-je ici l'ombre d'une princesse ? 
A mes levres tes doigts et leurs bagues et cesse 
De marcher dans un äge ignore... 

[3] (HERODIADE) Reculez. 

4 Le blond torrent de mes cheveux immacules 
Quand il baigne mon corps solitaire le glace 
D'horreur, et mes cheveux que la lumiere enlace 
Sont immortels. O femme, un baiser me türait 3 

8 Si la beaute n'etait la mort... 

Par quel attrait 

Menee et quel matin oublie des prophetes 

Verse, sur les lointains mourants, ses tristes fetes, 

Le sais-je ? tu m'as vue, 6 nourrice d'hiver, 
12 Sous la lourde prison de pierres et de fer 

Oü de mes vieux lions trainent les siecles fauves 

Entrer, et je marchais, fatale, les mains sauves, 

Dans le parfum desert de ces anciens rois : 
16 Mais encore as-tu vu quels furent mes ef'frois ? 

Je m'arrete revant aux exils, et j'effeuille, 

Comme pres d'un bassin dont le jet d'eau m'accueille, 

Les päles lys qui sont en moi, tandis qu'epris 
20 De suivre du regard les languides debris 

Descendre, ä travers ma reverie, en silence, 

Les lions, de ma robe ecartent l'indolence 

Et regardent mes pieds qui calmeraient la mer. 
24 Calme, toi, les frissons de ta senile chair, 

Viens et ma chevelure imitant les manieres 

Trop farouches qui font votre peur des crinieres, 

Aide-moi, puisqu'ainsi tu n'oses plus me voir, 
28 Ä me peigner nonchalamment dans un miroir. 

[4] (N) Sinon la myrrhe gaie en ses bouteilles closes, 
De l'essence ravie aux vieillesses de roses 
Voulez-vous, mon enfant, essayer la vertu 
32 Funebre ? 



Wie sowohl der in der Partitur abgedruckte Text als auch die Melodielinie zeigt, vertont 
Hindemith das dreisilbige "tuerait", nicht Mallarmes originales "türait". 
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Anhang 3b: 
Herodias. Nachdichtung von Stefan Geor; 



[2] (AMME) Lebst du? ist dies nicht einer fürstin schatten? 
Dein finger und sein ring zum mund mir! wandle 
Nicht länger durch vergessne zeit! 

[3] (HERODIAS) Zurück! 
Die blonde flut ■ mein unbeflecktes haar 
Den leib der einsamen umbadend ■ macht 
Ihn starr. Mein haar vom licht durchflochten ist 
Unsterblich ... Weib! mich tötete ein kuss 
Wäre nicht Schönheit tod. 
Was zieht mich hin 

Und welch verschollner morgen der profeten 
Ergiesst ein trübes fest auf sterbendes 
Gefild - ich weiss nicht. Winterliche amme 
Du sahst in dumpfer gruft aus stein und eisen 
Wo meiner löwen wilde jähre schleichen 
Mich schreiten im Verhängnis - unversehrt 
In dieser alten fürsten ödem duft. 
Doch hast du meinen schreck gesehn? ich stehe 
Von fremder heimat träumend und entblättre 
Wie überm brunnen dessen strahl mich grüsst 
Die bleichen lilien die in mir sind. 
Und wie verzückt der zarten trümmer fall ... 
Sacht durch mein sinnen hin zu folgen ■ drängen 
Die löwen meines kleides saum und schaun 
Auf meine füsse die dem meer geböten. 
Gebiete ■ du ■ des greisen körpers schauer 
Und komm! da meines haars zu wilde weise 
Wie die von mähnen dich beängstet. Hilf mir 
Da du mich so nicht mehr zu sehen wagst 
Dass ich mich lässig vor dem Spiegel kämme! 

[4] (A) Wenn nicht die heitre myrrhe in den urnen - 
Willst du geraubte seele alter rosen 
Mit ihrer totenhaften macht versuchen 
Mein kind? 
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[5] (H) Laisse-lä ces parfums ! ne sais-tu 

Que je les hais, nourrice, et veux-tu que je sente 

Leur ivresse noyer ma tete languissante ? 

Je veux que mes cheveux qui ne sont pas des fleurs 
36 A repandre l'oubli des humaines douleurs, 

Mais de l'or, ä jamais vierge des aromates, 

Dans leurs eclairs cruels et dans leurs päleurs mates, 

Observent la froideur sterile du metal, 
40 Vous ayant refletes, joyaux du mur natal, 

Armes, vases depuis ma solitaire enfance. 

[6] (N) Pardon ! l'äge effacait, reine, votre defense 
De mon esprit päli comme un vieux livre ou noir... 
44 (H) Assez ! Tiens devant moi ce miroir. 

[7] Ö miroir ! 

Eau froide par l'ennui dans ton cadre gelee 
Que de fois et pendant des heures, desolee 
Des songes et cherchant mes Souvenirs qui sont 

48 Comme des feuilles sous ta glace au trou profond, 
Je m'apparus en toi comme une ombre lointaine, 
Mais, horreur ! des soirs, dans ta severe fontaine, 
J'ai de mon reve epars connu la nudite ! 

52 Nourrice, suis-je belle ? 

(N) Un astre, en verite 

Mais cette tresse tombe... 

[8] (H) Arrete dans ton crime 

Qui refroidit mon sang vers sa source, et reprime 

Ce geste, impiete fameuse : ah ! conte-moi 
56 Quel sür demon te jette en le sinistre emoi, 

Ce baiser, ces parfums offerts et, le dirai-je ? 

Ö mon cceur, cette main encore sacrilege, 

Car tu voulais, je crois, me toucher, sont un jour 
60 Qui ne finira pas Sans malheur sur la tour... 

O jour qu'Herodiade avec effroi regarde ! 

(N) Temps bizarre, en effet, de quoi le ciel vous garde ! 

Vous errez, ombre seule et nouvelle fureur, 
64 Et regardant en vous precoce avec terreur ; 

Mais toujours adorable autant qu'une immortelle, 

Ö mon enfant, et belle affreusement et teile 

Que... 

(H) Mais n'allais-tu pas me toucher ? 

(N) ...J'aimerais 

68 Etre ä qui le destin reserve vos secrets. 
(H) Oh ! tais-toi ! 

(N) Viendra-t-il parfois ? 
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[5] (H) Lass die gerüche! weisst du nicht 
Dass ich sie hasse ■ amme! oder willst du 
Mit ihrem rausch mein mattes haupt ertränken? 
Ich mag nicht dass mein haar wie blumen sei 
Die über menschenpein vergessen breiten. 
Es sei wie gold für immer frei von duften 
Grausamen glanzes oder stumpfen Schimmers 
Des erzes unfruchtbaren frost bewahrend. 
Denn in ihm spiegelten der heimat mauern 
Geschmeid und wehr seit meiner öden jugend. 

[6] (A) Verzeih! das alter wischte dein gebot 
Aus meinem geiste wie ein altes buch! 
(H) Genug! halt diesen Spiegel vor! 

[7] O Spiegel 
Wasser durchs leid im rahmen eingefroren 
Wie oft und während stunden in Verzweiflung 
Ob träumen und erinnerungen suchend 
Wie blätter unter deinem tiefen eise 
Erschien ich mir in dir ein ferner schatten! 
Doch schrecken! nachts ■ bei deiner strengen quelle 
Ward meines irren traumes nacktheit kund. 
O amme ■ bin ich schön? 

(A) Ein stern fürwahr. 

Doch diese flechte sinkt. 

[8] (H) Halt ein im frevel 
Der bis zum quell mein blut erstarrt! bezähme 
Den griff - bekannte lästerung! und melde 
Welch starker dämon dich so fremd erregt! 
Dies küssen ■ dargebotne dufte und (unsagbar 
Mein herz!) o diese hand noch schänderisch - 
Denn du berührtest mich - sind eines tags 
Der nicht ohn unheil auf dem türme endigt ... 
Turm den Herodias mit grauen schaut. 
(A) Seltsame zeit fürwahr! behüt der himmel! 
Du schweifst ■ einsam gespenst und neue furie 
Und schaust frühreif in dich mit angst - und doch 
Anbetungswert gleich den Unsterblichen 
Mein kind! und furchtbar schön und so geschaffen. 

(H) Berührst du mich nicht eben? 

(A) Gerne wär ich 

Dess eigen dem das los dich aufgespart. 
(H) O schweig! 

(A) Kommt er nicht dennoch? 
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(H) Etoiles pures, 

N'entendez pas ! 

(N) Comment, sinon parmi d'obscures 
Epouvantes, songer plus implacable encor 
72 Et comme suppliant le dieu que le tresor 

De votre gräce attend ! et pour qui, devoree 
D'angoisses, gardez-vous la splendeur ignoree 
Et le mystere vain de votre etre ? 

(H) Pour moi. 

76 (N) Triste fleur qui crott seule et n'a pas d'autre emoi 

Que son ombre dans l'eau vue avec atonie. 

(H) Va, garde ta pitie comme ton ironie. 

(N) Toutefois expliquez : oh ! non, naive enfant, 
80 Decroltra, quelque jour, ce dedain triomphant. 

(H) Mais qui me toucherait, des lions respectee ? 

Du reste, je ne veux rien d'humain et, sculptee, 

Si tu me vois les yeux perdus au paradis, 
84 C'est quand je me souviens de ton lait bu jadis. 

(N) Victime lamentable ä son destin Offerte ! 

[9] (H) Oui, c'est pour moi, pour moi que je fleuris, deserte ! 

Vous le savez, jardins d'amethyste, enfouis 
88 Sans fin dans de savants abimes eblouis, 

Ors ignores, gardant votre antique lumiere 

Sous le sombre sommeil d'une terre premiere, 

Vous, pierres oü mes yeux comme de purs bijoux 
92 Empruntent leur clarte melodieuse, et vous 

Metaux qui donnez ä ma jeune chevelure 

Une splendeur fatale et sa massive allure ! 

Quant ä toi, femme nee en des siecles malins 
96 Pour la mechancete des antres sibyllins, 

Qui parles d'un mortel ! selon qui, des calices 

De mes robes, aröme aux farouches delices, 

Sortirait le frisson blanc de ma nudite, 
100 Prophetise que si le tiede azur d'ete, 

Vers lui nativement la femme se devoile, 

Me voit dans ma pudeur grelottante d'etoile, 

Je meurs ! 

J'aime l'horreur d'etre vierge et je veux 
104 Vivre parmi l'effroi que me font mes cheveux 

Pour, le soir, retiree en ma couche, reptile 

Inviole sentir en la chair inutile 

Le froid scintillement de ta pale clarte 
108 Toi qui te meurs, toi qui brüles de chastete, 

Nuit blanche de glacons et de neige cruelle ! 
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(H) Reine Sterne 

Hört nicht! 

(A) Wie ■ wenn nicht unter finstrem Schauder 
Soll man noch unversöhnlicher sich denken 
Im gnadeflehn den gott der deiner reize 
Kleinod für sich erharrt - und wem ■ von angst 
Verzehrt ■ bewahrst du den verborgnen glänz 
Und deines wesens leer geheimnis? 

(H) Mir! 

(A) O blume einsam trüb die nur bewegt 

Ihr schatten den sie starr im wasser blickt! 

(H) Behalt für dich dein mitleid wie dein höhnen! 

(A) Und doch erkläre • du unkindlich kind! 

Wird nie die herrische Verachtung schwinden. 

(H) Doch wer berührt mich die die löwen scheuen? 

Auch will ich nichts von menschlichem ■ ein Steinbild. 

Und siehst du meinen blick nach himmeln suchend: 

Denk ich nur deiner milch die ich einst trank. 

(A) O kläglich opfer ■ dem geschick verfallen. 

[9] (H) Für mich • ich blühe nur für mich ■ verlassen: 

Ihr wisst es ■ amethystne gärten: endlos 

In weissen Schluchten blendenden verhüllt 

Verkanntes gold das alte leuchten bergend 

Im düstren schlafe ungenuzten landes! 

Ihr steine draus mein auge ■ reines kleinod 

Klangvolle helligkeit entnimmt - und ihr 

Metalle die ihr meinem jungen haar 

Unseligen glänz verleiht und starres wallen. 

Du weib ■ in schlimmen Zeiten aufgezogen 

Zur bosheit der sibyllenhöhlen • sprichst 

Von einem sterblichen auf dessen wink 

Aus meines kleides tulpen ■ wilder duft 

Der weisse schauer meiner nacktheit stiege - 

Verkünd dass wenn der laue sommer-azur 

Für den die frau unschuldig sich enthüllt ■ mich 

In meiner Sternenkeuschheit zitternd sähe: 

Ich stürbe. 

Graun der jungfrau lieb ich ■ will 
Im schrecken leben den mein haar mir macht 
Um abends auf mein lager schleichend - schlänge 
Unnahbar - auf der brachen brüst zu fühlen 
Das kalte rieseln deiner bleichen klarheit 
Du die hinstirbt du die vor keuschheit brennt 
Du weisse nacht aus eis und grausigem schnee. 
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Et ta sceur solitaire, 6 ma soeur eternelle 

Mon reve montera vers toi : teile dejä, 
112 Rare limpidite d'un coeur qui le songea, 

Je me crois seule en ma monotone patrie 

Et tout, autour de moi, vit dans l'idolätrie 

D'un miroir qui reflete en son calme dormant 
116 Herodiade au clair regard de diamant... 

O charme dernier, oui ! je le sens, je suis seule. 

(N) Madame, allez-vous donc mourir ? 

[10] (H) Non, pauvre aieule, 
Sois calme et, t'eloignant, pardonne ä ce coeur dur, 
120 Mais avant, si tu veux, clos les volets, l'azur 
Seraphique sourit dans les vitres profondes, 
Et je deteste, moi, le bei azur ! 

Des ondes 
Se bercent et, lä-bas, sais-tu pas un pays 
124 Oü le sinistre ciel ait les regards hai's 

De Venus qui, le soir, brüle dans le feuillage : 
J'y partirais. 

Allume encore, enfantillage 
Dis-tu, ces flambeaux oü la cire au reu leger 
128 Pleure parmi Tor vain quelque pleur etranger 
Et... 

(N) Maintenant ? 

(H) Adieu. 

[11] Vous mentez, 6 fleur nue 
De mes levres. J'attends une chose inconnue 
Ou peut-etre, ignorant le mystere et vos cris, 
132 Jetez-vous les sanglots supremes et meurtris 
D'une enfance sentant parmi les reveries 
Se separer enfin ses froides pierreries. 
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Einsame Schwester ■ ewig Schwester mir! 
Mein träum steigt zu dir aufwärts und schon so 
In seltner herzenshelle die ihn dachte 
Glaub ich allein mich in der öden heimat 
Und alles lebt um mich im götzendienst 
Des spiegeis der in schlafesstille zeigt 
Herodias mit klarem demantblick. 
O höchster reiz! ich fühl es ..ja! allein! 
(A) So willst du sterben? 

[10] (H) Arme ahnin - nein! 
Sei still und geh! verzeih mir hartem herzen! 
Doch vorher ■ willst du? schliesse hier! der azur- 
Seraphisch lächelt er im tiefen fenster. 
Ich hasse ihn den schönen azur. 
Wellen 

Dort - wiegen sich. Weisst du nicht fern ein land 

Mit düstrem himmel und dem hassesblick 

Der Venus die des nachts im laubwerk glüht? 

Dort will ich hin. 

Noch zünde (kindesspiel 

Sagst du?) die fackeln wo bei leichtem brand 

Das wachs im reinen golde seltsam weint 

Und- 

(A) Jetzt? 

(H) Leb wohl! 

[11] Ihr lüget nackte blumen 
Der lippen! Droht doch unbekanntes ding! 
Vielleicht auch wisst ihr nichts von dem geheimnis 
Und stosst den lezten und zerquälten schrei 
Der kindheit • fühlend wie sie unter träumen 
Sich endlich löst von kühlen edelsteinen. 
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